﻿I Din partea autorului Studiul desenului,culorii,compoziției si expresiei in arta eclesiala, Volumul I Studiul desenului si al culorii este conceput intr-o abordare moderna si originala a problematicii privind unele aspecte ale teoriei si aplicației in arta eclesiala Răspund astfel obiectivelor planului de invatamant superior pentru domeniul conservării si restaurării patrimoniului cultural Am abordat temele in mod interdisciplinar si integrativ al tuturor aspectelor legate de studiul desenului,culorii,compoziției si expresiei implicate la punerea in opera a artei eclesiale si in procesele de conservare si restaurare Informațiile sunt structurate pe șapte capitole : ♦ Capitolul I Corpul uman si formele vieții in arta Evoluția acestora in timp; ♦ Capitolul П Proporțiile corpului in arta antica si moderna; ♦ Capitolul HI Expresia omului in arta eclesiala; ♦ Capitolul IV Elemente de studiul desenului ca document ai realitatii obiective; ♦ Capitolul V Principii de organizare formala compoziționala in arta eclesiastica; Capitolul VI Analiza culorii; Capitolul VII Aspecte practice privind studiul desenului si culorii https://neculaifantanaru com/ochii-vad-doar-ceea-ce-le-ofera-vederea html Experiența artistica «didactica si științifica de peste ani m-au condus la sistematizarea si corelarea intre desen si culoare,intr-o maniera dinamica explicativa care sa duca in final , a satisfacția unei înțelegeri științifice si tehnice a proceselor si fenomenelor implicate in punerea in opera sau in operațiile de conservare -restaurație Conferențiar dr Mircea llspir membru UAP din România ce aparatul pompos al ținu ' Nuditatea este, ca și moartea, democratică", a observat iui istoric de arta (Z Lunge, ) rcimircîml efl grdeii au întruchipat plastic, fl(( numai nuditatea învingătorilor olimpici, ci și a luptătorilor, a hopliților armați, care apar goi în frontoanele templului din Egina Pentru prima data în istoric, nuditatea devine un motiv al culturii publice, al politicii, plasticii și literaturii Aristocrația militară spartană pregătise această trăsătură a civilizației ateniene, acordînd tinerelor spartane, în onoarea Herei, chitonul scurt și fără mîneci, și luptătoarelor lacedemone (fainomesides), dezgolirea coapselor Etosul vieții austere și cultura fizică militară precedaseră astfel estetica nudității democrației ateniene Corpul, ca și portretul, nu a fost, în Clasicismul Grec, un obiect al individualizării Conceput ca un simbol și anume al unui concept, unic în istorie, denumit "kaloskagatos", corpul uman nu putea fi decît "idealizat" de către plastica marii epoci Triumful personal al atletului, ca și forma sculptorului, se contopeau cu onoarea cetății Polyclet, Myron, Fidias, au fost exponenții acestei concepții în plastică "Modelul" artistului, legendarul model, pe care justiția îl absolvise de indecența nudității, acordînd o stare civilă hetairei, devenise un simbol al frumuseții, confundată în fîlosofia lui Platon cu binele suprem, emanație a divinității In secolul al IV-lea î e n , avansul individualismului a coborît nuditatea din sferele "ideilor" platoniciene, Cu Lysip își face apariția în artă un atlet oarecare, surprins într-un moment nesemnificativ al vieții, iar cu l’raxiteles, pătrunde în plastica publică hetaira, cu intimitatea feminină și frivolitatea condiției sociale, cu gestica dezgolirii, premergătoarei "deshabille"-urilor moderne, care au făcut pe un amator de artă francez să exclame în fața celebrei Afrodite care schițează gestul femeii surprinse goale: "La voila, la coquine des Medicis!" Feminitatea învinsese vechea situație socială și estetică a "efebei" i între bărbat și tînăr ’ ă d‘n spirituala iubire Grațiosul și cochetul intim я„ severă a unei etichete influență asiatică, ; rafinamențuiui atic Plastica "de gen", cu minuoatele Tanagra st Myrtna, împreuna cu decorația ceramică, tnttm tatea unei societăți dintre cele mai rafinate cunoscut civilizațiile Pe de altă parte, în realizată ie Partenon, decorațiilor se agită și supraomenească Idilicul olimpianismul marii epoci iar sensibilitatea excesivă tulburase seninătatea și echilibrul rațiunii creînd paroxismele expresiei ca în grupul statuar " Laocoon" ■ Plastica legată de concepțiile etice și politice ale democrației » /e Herrin der Lieder", al "Minnesănger-ilor” Acest ideal s-a modificat în scurt timp pentru Baldassare Castiglione, fiind întruchipat de doamnele galante ale Quattrocento-ului reînviere a tipului hetairelor Antichității Spiritul adorației feminine a lui Dante sau Petrarca făcuse loc admirației curtezanei, care apare foarte puțin deghizată în pictura Cinquecento-ului "Regina spiritului' se transformase în "Regina simțuriloi' în arta venețienilor, îndeosebi, în care Tizian imaginase acea contrunta e a "Amorului sacru și profan", distincție aparținînd burgheziei care oscila între cultul Fecioarei și cultul Venerei Nudul nu mai era o experiență comună a artistului și a șpectatoruluica în Antichitate, ci o cunoștința mediata de studiul anatomiei, pentru artist și un izvor al plăcerii estetice pentru cunoscătorul rafinat Astfel, curtezanele curți, regale transformate m "D/алс" la FontaineblMU, erau imaginea noului cult al Iernau, corespunzind erotismului Urle al poeziei lut Ronsatd, cate rugase odată pe prietenul său /«P • Л-i ₽ — farmacu! frumuseții feminine ouCi? adișiilor savanți ai Renașterii: a lui Poliaioio Verrochio și, în special, a lui Leonardo da Vinci Avansul italienilor în cunoașterea corpului, asupra celorlalte noțiuni, mai ales asupra nudului, era atît de mare, îneît Mîchelangelo, în dialogul cu pictorul Francesco Hollanda, desconsideră pictorii Țărilor de Jos, care nu cunosc corpul omenesc și care dedică arta lor aspectelor întîrnplătoare ale naturii Călătoria în Italia devenise pentru nordici o obligație, în special pentru cunoașterea nudului "după antic” Diirer, chinuit de problemele teoretice ale artei, a crezut cu putere într-un secret pe care îl dețineau și-l ascundeau italienii: Luca Pacioli, Leonardo da Vinci și faimosul Jacopo Barbari din Veneția, a cărui "cărțulie" despre proporțiile corpului nu a avut norocul să o cunoască I l CAPITOLUL II PROPORTnLE COR₽ULUI IN arta ANT[că S M D Generalități despre proporții încă de foarte mult timp omul a observat că toate elementele vizibile, situate în jurul său, ascultă de anumite legi și geometrice De pildă, a sesizat numărul fix, mereu concrete, aritmetice același, de petale ale unei anumite flori și inscriptibilitatea ei într-un poligon regulat sau într-un cerc, simetria bilaterală a indivizilor celor mai multe specii animale, etc Așa a apărut constatarea (la început vagă, nelămurită, cețoasă, dar cu timpul din ce în ce mai / f clară) că toate elementele din natură, perceptibile cu simțurile omenești, se integrează într-un fel de sistem, într-o armonie universală a proporțiilor Mai tîrziu , omul a mai constatat că legile care guvernează tot ce există în jurul său, în anturajul său apropiat sau îndepărtat, reglementează nu numai proporționarea m spat a, adică în repaos, dar și în timp, adică în mișcare, ca de pildă periodicitatea și ritmicitatea fenomenelor astronomice în sfîrșit, epocă mult mai apropiată de a noastră, omul a uluitoare că legile numerice și geometrice, de guvernat universul Slu, nu stat nicidecum efectul unor Ite cuvinte, că acest univers, considerat în cît și în totalitatea lui, este subordonat mai tîrziu , într-o făcut descoperirea care este cauze materiale, cu a elementele lui componente, n, , în unui sistem de proporț , ,rri,nrtiî nflit la majoritatea credințelor religioase, -« ternul proport П J rc este atribuit unei voințe divine, unei baza întregului unive l i'ț i ♦ / £■ cauzalități transcendente Coate tradițiile și cărțile sacre prebiblice sint pline de pilde și referiri numerice și geometrice, iar Biblia (atît Vechiul cit și Noul Testament) nu rămîne mai prejos în această privință (cf Facerea, VI, ; Ieșirea, XXV, , ; XXVII, , ; III Regi, VI, , - ; Apocalipsa, XI, ; etc ) Se observă că realizările aftei bizantine respectă anumite canoane, puse în legătură cu un sistem de proporții, ce le conferă aspecte armonice salvîndu-le astfel de la dezintegrarea structurii conceptuale și implicit de la disproporție Cînd evanghelistul loan își începe discursul cu afirmația: "La început a fost Cuvîntul", s-ar putea considera că se face o parafrază la ceea ce "spusese cu cinci veacuri mai înainte", Pitagora, că "La început a fost Numărul" Dar poate că în convingerea lui Pitagora, Numărul este tot o expresie a Logosului, adică a unei voințe divine Așa se deduce că maxima evanghelistului loan nici nu este o * parafrază Se știe că în scrierea ebraică numerele se redau prin litere, fiecare literă a alfabetului ebraic avînd o anumită valoare numerică, așa încît orice cuvînt are și el, prin sumarea valorilor literelor componente, o valoare numerică Prin urmare, cînd evanghelistul loan spune că " La început a fost Cuvîntul", el nu parafrazează maxima lui Pitagora, ci o repetă, Cuvîntul și Numărul fiind pentru el, într-un fel sinonime Concepția lui Pitagora, cunoscută sub forma "Numerele generează Lumea" se regăsește în diferite variante și ipostaze, în numeroase sisteme filozifice, formulate de-a lungul secolelor din Antichitate pînă în zilele noastre în epoca modernă, știința numerelor, adică aritmetica, a dat naștere algebrei, care este tot o știință a numerelor, dar într-o formă generalizatoare și abstractizantă Una dintre ramurile cele mai subtile ale algebrei este analiza matematică (denumirea comună a două discipline: calculul diferențial și calculul integral) din ale cărei noul în secolul al ХІХ-І № * matematice concrete valori simbolice, corelate cu doctrina filozofică și cosmogonică a școlii respective Abia în ultimele secole ale * mileniului I, știința a început să răzbească în- afara centrelor de • ' • inițiere Laicizarea s-a produs mai cu seamă în statele grecești, unde au trăit (ău gîndit) și au creat opere importante numeroși filozofi și oameni de știință laici, ca de exemplu francezul Ed Schure ( - ) în cartea sa "Le grande inities" (Marii inițiați - ), care îi consideră pe Pitagora și pe Platon, din punct de vedere inițiatic, pe aceeași treaptă cu marii întemeietori de religii: Roma, Krișna, Moise, lisus De aici se deduce că tot inspirația divină a fost cea prin care li s-au relevat cunoștințele și - Secțiunea de aur P an segment de dreaptă АВ (д s: r extremi ce află л • r • §* B f»nd punctele lui extreme), s~ allA o infinitate de nunete n; •A" u +u + +u:n=u n+ -l; v* > - suma pătratelor primilor n termeni este egală cu produsul: llnxtl„Âii +u?+ +U-; prelungirea șirului ciudata proprietate că păstra relația de sub zero, adică termenii d recurență alternativ negativi și pozitivi; •и zona ln această zonă «u sunt toți negativă, prezintă pentru a negativi, ci zona negativă ■ zona pozitivă Șirul lui Fibonacci se întîlnește frecvent în natură îndeosebi este omniprezent și omnipotent în regnul vegetal Exemple: șirul lui Fibonacci guvernează ramificarea și înfrunzirea piantelor Dacă pe o tulpină cilindrică sau conică se nasc ramuri sau frunze așezate după o spirală, fiecare ramură sau frunză este a "n"-a (numărată pe spirala de la ramura sau frunza precedentă de pe aceeași generatoare), nn” fiind un termen al șirului Iui Fibonacci De asemenea, numărul de spire dintre două ramuri sau frunze succesive de pe aceeași generatoare, este un alt termen al șirului lui Fibonacci; - un alt exemplu este discul florii - soarelui, pe care semințele sînt dispuse pe două serii de curbe: o serie cu curburile în sensul mersului, acelor unui ceasornic, cealaltă cu mersul în sens invers (fig ) Cele două serii nu prezintă însă un număr egal de curbe, dar nici două numere inegale întâmplătoare, ci doi termeni consecutivi a șirului lui Fibonacci: Ia exemplarele tinere, nuci, și sau și de curbe; la exemplarelemijlocu exemplarele mari pînă la și de curbe Unii cercetători au încercat să dea c • r a- j рй ncest șir exprimă, in limbaj șirului lui Fibonacci în natură fap Г)? ЯССО l S**a ПЫ Uai aritmetic, legea însumării și a repro oricc formă vie numele de legea creșterilor organic^ vespective pe scara hipat, așadar, de un șir de numere, și de curbe; la explicație a prezenței conține și repetă stadiile piec • evolutivă Acest adevăr este întruc I care reprezint;! prin însumare, procesul evolutiv și care începe cu și I, două numere cheie, primul dintre ele simbolizînd neantul, neființa, iar al doilea unitatea (sau unitaritatea) cosmosului, a existentei Este, poate, o confirmare a punctului de vedere a Iui Pitagora că "Totul este rînduit în număr" Pe parcurs apare și confirmarea punctului de vedere al lui Platon, că totul este rînduit în formă, constatîndu-se astfel cît de strînsă este interconexiunea celor două modalități de manifestare a armoniei universale: cea I aritmetică și cea geometrică Generalizarea șirului Iui Fibonacci Șiruri Fibonacciene * Oricine face cunoștință cu excepționalul șir al lui Fibonacci își poate pune întrebarea dacă numai acest șir de numere este înzestrat cu asemenea însușiri deosebite S-au luat ca bază numerele și ; dar dacă se ia ca bază altă pereche de numere, se pune întrebarea ce se întîmplă ? într-adevăr se poate lua ca bază orice pereche de numere, așa îneît rezultă că sînt posibile o infinitate de șiruri de genul șirului lui Fibonacci, distincte între ele și total diferite de șirul lui Fibonacci, pe care le numim șiruri fibonacciene Dar șirurile fibonacciene sunt distincte între ele și total diferite de șirul lui Fibonacci, numai în aparență, pentru că orice alt șir costruit după aceeași regulă de recurență, adivă orice șir fibonaccian, conține șirul lui Fibonacci într-o formă mai mult sau mai puțin absconsă și anume: orice termen al oricărui șir fibonaccian este egal nu numai cu suma celor doi termeni care îl preced, ci și cu suma sau diferența a doi termeni ai șirului lui Fibonacci, sau ca sumă a trei termeni ai șirului lui Fibonacci, (în cele ce urmează, șirul va fi denumit prin cele două numere de bază, închise între paranteze drepte; potrivit acestei notații șirul lui Fibonacci se numește [ ',l])- Precizăm că dacă primul din cele două numere este , ca în șirul Iui Fibonacci, acest funcționează ca d axă de simetrie, așa incit în zona negativă, termenii îi repetă simetric pe cei din zona pozitivă, tund insă, alternativ pozitivi și negativi Dacă primul din cele două numere de bază nu este este , atunci se pierde axa de simetrie si deci, și simetiia, așa încît termenii din zona negativă, nu-i mai repetă simetric pe cei din zona pozitivă începem exemplificarea examinînd șirurile în care baza este alcătuită din si un număr diferit de Să luăm, de pildă, șirul [ , ]: Pentru a pune în evidență faptul că fiecare termen al acestui șir este e°al cu suma a doi termeni ai șirului lui Fibonacci, scriem unul O sub altul două șiruri ale Iui Fibonacci, dintre care unul este împins, prin translație, cu termeni spre dreapta Aceste două șiruri ale lui Fibonacci, însumate termen cu termen, pe verticală, dau șirul [ , ]: - - - Totuși, șirurile fibonacciene de tipul [ ,n], se pot obține mai lesne din șirul lui Fibonacci, printr-o simplă înmulțire a tuturor termenilor șirului lui Fibonacci cu n Astfel, șirul [ , ] de mai sus se obține înmulțind cu trei toți termenii șirului lui Fibonacci Prezentăm acum două exemple de șiruri fibonacciene, în a căror bază primulnumăr nu este , iar al doilea număr nu este l și anume șirurile [ , ] și [ , ]: a) О b) - ' iar ca exemplu de șir fibonaccian, în care fiecare termen este egal cu suma a trei termeni ai șirului lui Fibonacci, șirul [ , ]: - Reiese, prin urmare, că toate șirurile fibonacciene imaginabile, infinitatea de șiruri fibonacciene posibile, nu sînt altceva decît ipostaze, forme parafrastice, deghizări, sub care se ascunde un șir • * unic: Șirul lui Fibonacci, adică legea unică și imuabilă a creșterilor organice în figura se indică modul de construire a unor suprafețe și a unor segmente pe baza seriei lui Fibonacci pornind de la pătratul ABCD В С E G l L A D F H К M * Fig Construirea unor suprafețe alcătuind o serie Fibonacci De fapt seria lui Fibonacci conduce la realizarea unor proporții deosebit de dinamice în figura este indicat modul de construcție * pornind de la pătratul ABCD a unor suprafețe care se află în proporție dinamică una față de alta folosind rapoarte de numere iraționale D C ДЗ •——— — ———————— ■ ■ > ' Fig Construirea unor suprafețe aflate în raporturi dinamice Deci, în afara unor proporții care folosesc rapoarte ale unor numere simple ( : , : , : ) și care reprezintă serii statice au fost studiate și folosite în practică proporții dinamice, care folosesc rapoarte ale unor numere iraționale (V?", Ѵз, V , Ѵб) și care posedă o deosebită putere de sugerare a mișcării, determinînd o comprimare aparentă a formelor Construcția dreptunghiului de aur plecînd de la un pătiat și determinarea șirului infinit de pătrate înscrise lui este piezentată în figura , Flg, И clare (de exemplu, arta bizantină) totuși, pentru ca rapoaitele în formei să exprime o pioporție ste suficientă aplicarea matematică a unor formule de calcul Se impune ca o condiție obligatorie intervenția spiritului creativ, a inteligentei și a temperamentului creatorului Doar ta cazul respectării unoi canoane toate acestea sînt mult mai temperate și disimulate De fapt niciodată raportul între două proporția unei suprafețelor numere nu caracterizează singur forme Aceata este determinată și de raportul volumelor, culorilor, etc Expresia matematică a proporției nu corespunde în mod automat expresiei sale estetice, compoziție unitară a tuturor liniilor, într-un ritm care generează sentimentul de Este necesară înlănțuirea intr-o suprafețelor echilibru și armonie Asocierea grafică a rapoartelor pentru obținerea unei proporții cu o valoare estetica corespunzătoare a dat naștere principiului modulării Folosit încă din vechime, principiul modulării preconizează elaborarea unei forme pornind de al un element de bază numit woddl cav, prin combinații succesive (comodulare), în funcție de o serie de constrîngeri, conduce la realizarea unor proporții armonioase și elaborarea formelor Principiul de combinare a modulelor este determinat la rîndul său de simetria lucrării (rea r fost elaborată o nouă concepție asupra simetriei principiului, dimensiuni sau forme prin o simetrie Simtria se bazează pe lizării) Pornind de la metoda comodulăni, a Conform s i, simetria poate să nu reprezinte neapărat egalitatea unor poziție față de axă sau un centru de folosirea unor rapoarte egale în construcția formei, constituind mijlocul ptin caie lapoaitele eres proporții armonioase Pentru aceasta, lapoaitele întie diferit elemente ale unei forțne, trebuie sft se îmbine într-o anumită ordine sau ritm, legînd părțile componente într-un ansamblu unitai Unor proporții ягтл • H țH armonioase prin realizărilor simbolic -de ansamblu a unei nu implică reducerea în această concepție, realizarea contodulare presupune: - alegerea unui modul inițial sau a mai m„b t • x nuItor module de baza- o succesune log ca a moduWor într-un ansamblu- ' realizarea egalității de rapoarte între module- înlănțuirea plastica, prin ritmu| care elementelor primare ale formei, suprafețelor și a volumelor; - concentrarea, printr-o ordonare logică, a prezentării ' în general, în arta bizantina întîlnim comodulare în cadrul structurării compoziționale a unor zone ale artistice și mai rar în cadrul structurării realizări Mai trebuie faptul că modularea formei la o simplă unitate de măsură Chiar dacă modularea * presupune un număr limitat de unități, combinarea lor se face mai ales în sensul obținerii unor rapoarte funcționale Întîlnim astfel și situația cînd identificarea, selecționarea și folosirea modulele г pentru crearea formei, se realizează în corelare cu funcțiile realizării și nu reprezintă o simplă repetare a unei unități elementare a formei Prin aceasta, modularea implică organizarea globală a întregului sistem pe care- reprezintă realizarea (fie că în arta bizantină aceasta «te în metal, lemn, material textil, piatră, imagine pictată sau caligrafiată, etc ) Caracterul predominant decorativ al realizărilor bizantine și noebizantine induce de la sine asemenea specific de organizare totală a ansamblului m care guvernează X „drd cît si pentru detalii Acest ttît la scară mare cit p bicei) într-o formă stabilă, le frescelor, icoanelor; absialelor), mai rar nta|e sau cu scene ritmice /• ог,> ее/ nou" - friza ’ ''s>wul Ap Z °cc,asi Purtătoare de coroană: mozaic în caic se г i compunerii decorative ansamblu de compoziții se află (do ’^chisă (dreptunghiul, pătratul ~ ie»*s cupolelor deschisă (cruce, frizele cu motive ornai * mozaicurile lăcașului Sen,icercul, cercul - decorai ea I precum evocarea desfășurări unei litanii; doar cîte o ușoară diferențiere prin înclinare a capului sau cîte o variație a rochiei sau a drapajului punctează desfășurarea ritmică, deschisă, a compoziției introducînd nota de mister specifică, de altfel, mozaicurilor bizantine Proporțiile corpului uman în rta antică și modernă Studiul proporțiilor corpului uman necesită cercetări sub diverse aspecte din diferite planuri: artistic, filozofic-estetic, pedagogic și antropologic Falsele probleme și discuții inutile în acest domeniu provin din faptul că studiul proporțiilor corpului uman nu a fost suficient de abordat în complexitatea lui Artiștii au avut față de proporții două atitudini: unii au fost preocupați de studiul proporțiilor etalon, în care au văzut un adevărat îndreptar pentru înțelegerea și reprezentarea corpului, alții l-au ignorat, socotind ca și Michelangelo, că pictorul "trebuie să aibă compasul în ochi" Din prima categorie fac parte pictorii care, lipsiți mai mult sau mai puțin de simțul justeței proporțiilor, au căutat un sprijin în studiul teoretic al acestora Ei sunt în general, artiștii care au avut încredere, au căutat și au respectat învățămîntul artistic, canonizat * Dintre ei nu toți au ajuns la părerea lui Leonardo, după care arta se deosebește de științele exacte prin faptul că nu se învață cum se învață, de pildă, matematicile, unde elevul poate ști tot atît de mult cît și maestrul Este probabil că lipsa unei anumite calități a fost cauza care i-a făcut pe mulți artiști să regrete întreaga viață insuficienta instrucție elementară pe care aceștia și-ar fi putut-o dobîndi prin propria Ier experiență De exemplu Rousseau suferea datorită nesiguranței s mfulu proporțiilor, masurînd model=le cu metru| dc croitone Gogh a dorit și a descoperit tîrziu ou tratat de perspectiva iar, |’a noi Henr, Catarg, mărturisește, iu însemnările sale, ca a suferit întreaga viata de lipsa invățâmtatului artistic din tinerețe (suferința lui provenea, poate, m special, din greutățile întîmpinate în desenul corpului uman, nud sau îmbrăcat) Dificultatea predării corpului uman venea din faptul că el constituie piatra de încercare a forțelor artistice, conținînd, în sine, toate rădăcinile limbajelor spirituale și plastice Stăpînirea lui, în plastică, ridică artistului maximum de dificultăți, și în acest sens s- ar putea afirma cu precizie că "ierarhia genurilor" s-a născut mai degrabă din respectul artistic al meseriei și nu din considerente social-culturale Se poate afirma că proporțiile corpului nu se învață numai prin studiul lor, pentru reprezentarea corpului uman artistul trebuind să aibă înnăscut un simț al proporțiilor Acest simț are multă analogie cu simțul muzical, iar problema proporțiilor are tot atîta legătură cu arhitectura și muzica, cît are arta plastică cu corpul uman Ingres J ( ), pasionat amator de muzică, pe care o înțelegea mai adînc prin practica viorii, a expus cu claritate acest adevăr: "Dacă v-aș putea face pe toți muzicieni, ați pro resa ca pictori In natură totul este armonie, un pic prea mult, un pm prea puțin, tulbură gama și sună fals Trebuie să ajungi să cinți corect cu creionul sau cu pensula, la fel ca și cu vocea Exactitatea formelor este la fel cu exactitatea sunetelor" In arhitectură, Palladio (A arhitectură, Veneția, - ), clasice, propunea, barochismului Patru cărți despre spiritul arhitecturii Palladio, reînviind i incipient, regulile armonizării edificiilor antice, pe care le păstrase Vitruvius în "De Architectura" i Studiul arhitecturii Iui Palladio arc, pentru arhitectul de azi importanța pc care o are pentru pictor, studiul canoanelor clasice și studiul anticului, în general Arhitectul modern a văzut în opera lui Palladio "alfabetul și gramatica arhitecturii antice", socotind-o tot atît de necesară ca și studiul limbilor clasice pentru filologia modernă Opera lui Diirer asupra proporțiilor, care la prima vedere a epuizat tot ceea ces-ar putea ști asupra proporțiilor corpului cu toate că a cunoscut mai multe ediții, după apariția tratatului, în , a decepționat pe artiști și a rămas fără sunet, atît asupra cercetărilor ulterioare, cît și asupra învățămîntului artistic (fig ) S-a părut că acest impas s-a datorat complicației celor "patru cărți" Un "tratat" destinat în întregime studiului proporțiilor nu existase pînă atunci, ca și timpul îndelungat de de ani dedicați de meticulosul artist acestui studiu, al cărui secret credea că îl dețineau italienii, ascunzîndu- cu gelozie Astfel, Jakob Welch l-a neliniștit pe Diirer multă vreme, nereușind să-l întîlnească la Veneția și în țară sa, unde acesta fusese invitat de către Friedrich der Weise și apoi, în Țările de Jos, unde а sfârșit ca pictor de curte al prințesei Margareta Cînd Diirer a ajuns în Țările de Jos, în , Jakob Welch murise EI a rugat atunci pe Prințesa Margareta din Melcben să-i arate "Cărțulia maestrului Jakob", care cuprindea secretul proporțiilor Prințesa dăduse însă "cărțulia" noului său pictor de % curte, Bem ard van Orley Nimic mai simplu, în concepție, decît tratatul lui Diirer care, cu toate aparențele savante, este opera unui practician Diirer, desenatorul, nu a făcut decît să dea o formă grafică unor concepții mai vechi asupra proporțiilor: a lui Vitruvius și a lui Alberti ri ! studii privind proporțiile eorpuiu «or, (Ourer Alton* Hg u г>шоі despie proporțll, ЯН Originalitatea lui Diirer s-a născut în mod firesc în cercetărilor, prin înseși calitățile artistului, care era meticulos, perseverent și analitic decurs^ metodic Chemarea către acest studiu și direcția pe care s-a orientat au apărut din contradicția ivită între canonul Iui Vitruvius acel "homo bene fîguratus", a cărui semnificație Diirer nu a înțeles-o, si observarea realității, care-i relua mai multe tipuri de oameni, de la cei scunzi, la cei înalți, și care i-au părut artistului, ce nu studiase Antichitatea, subiecte la fel de frumoase și interesante întreaga operă a lui Diirer asupra proporțiilor s-a născut ideea de a legifera această varietate a înfățișării umane Era o preocupare de cu totul altă natură decît aceea a inspiratorilor săi: Vitruvius, Alberti, Leonardo Dacă "omul frumos" a lui Vitruvius avea anumite raporturi, Diirer voia să știe și să consemneze și raporturile celorlalte tipuri El a conceput și realizat această operă ca artist, nu ca antropolog, rezultatele sale limitîndu-se Ia sfera artei Diirer nu a făcut antropometrie, cum greșit se crede, judecind după rigoarea cifrelor, care este numai aparentă Pentru studiul variantelor, Durer a desenat după model și apoi a imaginat extremele posibile ale dezvoltării tipurilor El a proporțional "din ochi" și apoi a măsurat, nu omul, ci desenul, cu ajutorul "împărțitorului" (împărțitorul era o scară a raporturilor părților cu talia, mergînd de la / la / cîteva zeci), sau cu ajutorul "riglei lui Alberti" raporturile dimensiunilor segmentelor cu talia sau măsurile acestora "în rigle" și subdiviziunile ei (rigla lui Alberti=l/ din corp+lungimea piciorului, după Vitruvius) Opera lui Diirer era numai în aparență științifică Ea nu a avut sensul leonardesc experimental, ci sensul medieval, deductiv Adevărul era dat, el trebuia demonstrat, iar nu descoperit Bunu simț artistic l-a făcut să întrevadă, în cele din urmă, unui adevărurile fundamentale ale biologiei, și, anume, legea crmoniz Р h or pe care a enunțat-o astfel: un corp omenesc este frumos, fie scund, f e sna t, c»ci frumoasa este potrivirea partiior (pe care a num t-o ” V^/ccA/rcAtoV), iar urit cstc ехсс Іѵц|, de la normă (numită de el " Verkehrung"} Modernă, în spirit renascentist, a fost la Diirer ideea pedagogică a studiului proporțiilor Aceasta trebuie să facă parte din mvățămîntul artei, alcătuind un capitol dintr-un învățămînt mai vast, multilateral: "Hrana ucenicului pictof Cu totul altă semnificație au avut proporțiile pentru Leonardo El nu se îndoia, cade altfel nici Diirer, că un artist poate proporționa "din ochi" părțile corpului sau, cel puțin, părțile mai mici, cum sunt grosimile membrelor, spre exemplu Un asemanea învățămînt era inutil El nu s-a preocupat de măsurătorile corpului și nici nu le-a dat o importanță specială I Celebrul desen proporțional (din Academia din Veneția) este însoțit de un text în care transcrie, fără nici un adaos sau comentariu, măsurile lui Vitruvius El știa că măsurile închid o experiență multiseculară aderînd la tipul de frumesețe pe care acestea îl codificau Importante erau nu măsurile, ci armonia părților ca reflex al armoniei universului Pentru Leonardo, ca și pentru gînditorii Renașterii contemporani cu el, Ficino sau Pico dJIa Mirandola, omul era un microcosmos, imaginea redusă a macrocosmosului Mai mult, el era centrul tin‘'vi> i încoronarea creației divine Perfecțiunea universului avea ca simbol sfera, cercul, iar omul, universul mic, se înscrie în cerc Я centrul s»u este ombilicul, locul transmiterii fi continuității vieții Vitruvius însuei gtad a în acest n , , , • ЯлнЛ fiiruri separate, omul înscris în pătrat și în fel și imaginase, ш două tiguri sepaxa , л , • T^nnardo a unit cele două figuri intr-o cerc In mod ingenios, > , li în rare în plus, omul este desenat cu singură "imagine emblema rigoarea anatomistului»- \ O riglă împărțitoare, care trece neobservată, așezată dedesubtul laturii inferioare a pătratului, figurează fără nici un comentariu sistemul de împărțire al lui Alberti In mod curios, artiștii moderni au văzut problema proporțiilor legată de pedagogia, desenului, deși nici un artist nu a dat importanța prea mare canoanelor și împărțirilor elementare ale corpului în diversele sisteme In teoria artei și în estetică, sistemele de proporții au fost considerate ca închizînd adevăruri obiective și tratate cu grija deosebită a oamenilor de știință Astfel, sculptorul Schadow f! ), vizînd învățămîntul, în monumentala sa operă asupra proporțiilor și amintind de meticulozitatea lui Diirer, aplică, în loc de rigla lui Alberti, un sistem de măsurători modern și rațional, bazat pe unitatea "Zoll"-ului Cb P Bellay, la începutul secolului nostru, în lucrarea destinată tot învățămîntului, trece în revistă, fără nici un comentariu, toate sistemele de proporții cunoscute pînă atunci (din surse literare sau din publicații), insistînd asupra sistemului lui Jean Cousin ( ), pictor și sculptor din secolul al XVI-lea, denumit " Michelangelo francez!' Bellay afirmă, în concluzie, că "există analogie între formulele de apreciere, calculele, variind în procedee, ajung aproape toate Ia același rezultat tehnic Există un singur scop care a fost urmărit în toate epocile, acela de a reproduce corpul uman în cea mai mare frumusețe și perfecțiune a lui, căutmd a fixa regulile cu ajutorul cărora să se ajungă la aceste rezultate, prin studiul și practica din domeniul artelor-frumoase” Singurul comentariu asupra semnificației estetico-istorice a sistemelor de proporții este cel al istoricului de artă Panofs^) ( - ) Acesta găsește (fără a ține seama că toate sistemele exprimă, în fond, același lucru) că deosebirile sistemelor proporții provin din diferențele stilurilor artistice care le-au de dat naștere In mod arbitrar, Panofsky leagtt deosebirile modalităților de împărțire a corpului de concepții artistice diferite, facînd ca acestea să fie "emanație a stilurilor ' Pornind de la această teză, el arată astfel că sistemul egiptean '•'carelajul" este un sistem pur constructiv, în care antropometria obiectivă și măsurile artistice tehnice coincid Canonul egiptean era utilizat de "scribii de contururi' pentru a multiplica opera unui maestru creator Grecii au avut o altă concepție Ei vizau captarea frumuseții și prescrierea ei sub formă de normă, canonul grec - avînd ca tip "DoryforuF - despre care Plinius a scris că este o emanție a gîndirii platoniciene, a unei armonii numerice; aceasta dirijează, deopotrivă, B| universul și formele omului Sistemul compară părțile între ele și cu întregul, descifrînd astfel o armonie criptică, imanentă к Sistemul este numit "organic", spre deosebire de cel egiptean — r socotit "constructiv mecanic", deoarece în canonul grec sunt comparate segmente, unități anatomice, cu întregul organic Deosebirea, mai subtilă însă față de cel egiptean, constă în faptul că la greci antropometria nu se mai aplică întocmai măsurilor artistice Se știe că grecii adaptau cu suplețe canonul, nu numai vîrstelor, dar și racursiurilor aduse de mișcările corpurilor, precum și de amplasamentul statuii în spațiu Aceste modificări, acute "din ochi", au fost denumite de Vitruvius "mode naturae" El cunoștea bine sistemele grecești ale lui Polyclet și Lysip pe care le-a numit "aritmetice" (bazate pe măsurătoarea cu utilizarea numerelor întregi și fracționare), precum și speculațiile mai subtile asupra proporțiilor, bazate pe incomensurabile", sisteme pe care le a funcție de raporturile numite în Renaștere "numere definit "geometrice" în "secțiunea de aur" si "divina proporție" I Pentru Vitruvius, problema proporțiilor nu a fost o simpla problenul de tehnica a construcției corpului, ci un motiv de speculație filozofica, de care corpul uman, universul și însăși arhitectura asculta de aceleași legi armonice Iii este primul care i> legiferat m sura umana în arhitectura, construind templul după proporțiile corpului și comparînd cu stilurile doric și ionic cu corpul masculin și feminin In arta medievala se renunța la determinarea proporțiilor obiective (pe calea antropometrică) și, organizîndu-sc pictura in suprafață planară, se recurge schematic numai la procedeul constructiv, tehnic Teoria bizantină a proporțiilor are ca punct de plecare articulația organică, însă se aplică sistemul modular, exprimînd dimensiunile în lungimi de "cap sau de față" In Manualul pictorilor de la Muntele Atos (Das Handbuch der Malerei vom Berge Atbos, Godehard Schafer Verlag), se atribuie, spre exemplu, feței o unitate, trei unități, torsului, două unități, părții inferioare a gambei, două unități, de asemenea, celei superioare, o treime (o lungime de nas), părții superioare a capului, înățimii piciorului și gîtului, o unitate și o treime, lărgimii jumătății pieptului, o unitate lungimilor, interne ale antebrațului și brațului, o unitate mîinii etc Acest canon bizantin cu "nouă lungimi de față" este reluată în Trecento de Cennino Cenini, iar, prin tratatul acestuia, pătrund în teoria artei din epocile următoare, pînă în secolele XVII și XVIII Este remarcabil că acest canon - contrar opiniei lui Panofsky este identic cu cel al lui Vitruvius, care se poate citi, fie ca sistem al fracțiilor comune ale întregului, fie ca sistem modular (capul, spre exemplul poate fi socotit a opta parte a corpului sau este considerat ca avînd capete, cum gîndim în mod obișnuit raporturile prin modificarea unei unități) Este probabil câ semnificația cosmologica cu care a încârca( acest canon in Renaștere provenea din scrierile Fraților purității, o confrerie arabă din secolele IX și X, în care, anticipîndu’se bizantinul, erau exprimate dimensiunile corpului cu ajutorului unui modul Acest canon făcea pane dintr-o cosmologie armonică în care totul era unificat cu ajutorul corespondențelor numerice și muzicale El nu reprezenta un sistem artiste constructiv, cum era, bunăoară, cel al lui Villard, de Honnecourt Albumul de schițe din secolul al XIII-lea, care oferea în același timp, proporțiile și schema constructivă a unei figuri Este evident că sistemele Renașterii, "Exempeda" lui Alberti și t desenul lui Leonardo poartă semnificațiile celor două izvoare: cea estetică normativă, de proveniență greacă, și cea cosmogonică, de proveniență arabă, medievală Sfîrșitul speculațiilor asupra proporțiilor corpului este văzut de către Panofsky în părăsirea unei concepții obiective a artei și în invazia subiectivismului în interpretarea naturii Această atitudine este pregătită încă de la sfîrșitul Renașterii și are originea în barochismul lui Michelangelo Stilurile subiective picturale după Wolfflin, reprezentate în special de pictura olandeză din secolul al ХѴП-lea, apoi, de Impresionism, în secolul al ХІХ-lea, ca și Manierismul și Barocul secolelor XVI și XVII, care au alungit, ondulat și torsionat figura umană, nu puteau să se mai ocupe de studiul și teoria proporțiilor Interesantul studiu a Iui Panofsky se termină cu îndemnul lui Goethe {Scrisoare către J H Meyer, ), făcut într-o concepție esențial clasică a artei: "a elabora un canon al proporțiilor masculine și feminine, a se interoga asupra variațiilor în care se înrădăcinează diversele caractere, a examina mai îndeaproape structura anatomică și a se căuta forme frumoase, semnificînd frumusețea exterioară" t Este evident că îndemnul lui Goethe este cel al Clasicismului timpului său, precum și al tuturor clasicismelor și că problema proporțiilor nu a apus cu orientarea lui Michelangelo către "atti e gesti", nici cu studiul racursiului figurilor plutitoare sau plonjante ale lui Tintoretto sau Correggio, care a înlocuit, la un moment dat, studiul clasic al proporțiilor Considerînd semnificația socială a Clasicismului, întîlnim legătura lui cu spiritul aristocratic, conservator și normativ, cu Imperialismul centralizator și cu Feudalismul despotic Canonul proporțiilor corpului este astfel un simbol arhitectonic al lumii feudale, cum a considerat cu multă pertinență Hausenstein ( ) X Prototipul său este acel faimos canon egiptean, în baza căruia legendarii artiști greci Telekles și Theodoros, lucrînd unul în Samos și altul în Efes, cîte o jumătate a statuiei "Apollo", le-au putut pune de acord cu cea mai mare ușurință Desigur, statuia avea stilul egiptean, frontal, măsurabil în cele patru planuri ale corpului geometric din care se născuse, Este de asemenea evident că, atunci cînd sub influența spiritului liberal al Greciei lui Pericles și chiar ceva mai înainte, corpul uman nu mai era zeificat, ci a devenit "măsura lucrurilor", canonul "Doryforului" Iui Polyclet și-a pierdut rigiditatea și, odată cu mișcarea de balans a bazinului, el nu mai putea fi construit decît după impresie "din ochi" Acest canon este o creție a geniului științific analitic cu I sistemul său, a măsurilor medii El părăsește - sub influența spiritului filosofici lui Protagoras și a sofiștilor - aristocratica înțepenire și conservativa "Idutes" a nobilului tip, gracil și hieratic, înlocuind-o cu democratica înfățișare a "Doryforului" Eternitatea, vizată de imperiile sclavagiste orientale, cedase locul relativității și individualismului, Clasicismul feudalist evoluase spre Clasicismul democratic al secolelor V și IV, i'ar căhc haosul fără regula uceastă estetică а mediei' avea să evolueze al naturalismului elenistic Canonul corpului nu este decît unul singur, cu multiple soluții tehnice, legate mai mult sau mai puțin de stilurile artistice Acest canon este dependent de aspectul cel mai general al corpului, închipuit nemișcat pentru eternitate, simbolizată prin geometria constructoare și armonizatoare Canonul simbol are, bineînțeles, legături cu realitatea pe care o generalizează și a devenit, cu timpul, un obiect de studiu al învățămîntului artistic, deși simțul proporțiilor artistului s-a deucat întotdeauna și s-a desăvîrșit prin studiul corpului și nu prin studiul canonului, oricare ar fi forma sa Canonul este practic inaplicabil modelului de atelier, așezat la înălțime pe un podium și mișcat tocmai pentru a rupe simetria sa monotonă, singura care dă siguranță măsurilor Antropologia modernă nu a adus nimic în plus în studiul proporțiilor artistice Cînd Paul Ricber ( ) a elaborat canonul său anatomo-artistic după datele antropologului Topiuard, nu a cîștigat nimic prin precizia măsurătorilor și a datelor statistice căci, • întoreîndu-se la metoda artistică a diviziunii prin înălțimi de cap, regăsea vechea concepție și formă a proporțiilor canonice Tot cîștigul antropologiei în studiul proporțiilor din capitolul morfologiei umane s-ar putea rezuma în însemnarea lui Ingres "Mărimea torsului bărbaților, mari sau mici, variază puțin De asemenea, un tors mare în raport cu lungimea picioarelor este specifică oamenilor scunzi, deci mărimea raportată la lungimea picioarelor a torsului indică mărimea generală a individului Diirer care a centrat tratatul proporțiilor pe studiul variantelor corporale, tiu a cunoscut aceasta regula Absenta unor multiple perspective asupra problemei proporțiilor a acut ca aceasta sa fie înțeleasa unilateral Proporțiile, atît aritmetice cît și geometrice, își au originea în natură cu a arătat și cercetătorul Matilda Ghyka Natura este aceea care inspiră artistul și care-i desăvîrșește simțul înnăscut al proporțiilor Părerea Iui Diirer, exprimată în finalul tratatului său, că proporțiile și dimensiunile nu au valoare decît în mîna celor ce știu să deseneze sau să proiecteze, a precedat afirmația lui Le Corbusier, după care modulorul nu este eficace decît în mîna oamenilor talentați, tradusă ulterior prin aprecierea lui Einstein că modulorul este o gamă de proporții care face răul să fie dificil și binele - ușor, respectiv prin moțiunea arhitecților londonezi, după care sistemele de proporții sunt ușor reproduse de desenatorii buni și destul de greu de desenatorii slabi (netalentați) O reconsiderare a studiului proporțiilor prin prisma cunoștințelor actuale arată legătura canonului cu un unic stil artistic: stilul canonic al artei societăților feudale și al artelor Clasicismului Ea reactualizează concluziile cercetărilor lui Diirer, adevăratul creator al premiselor gîndirii moderne a problemei proporțiilor care, prin disocierea conceptului de formă de acel număr, a considerat armonia, echilibrul și balanța părților și întregului, constantă în natură, drept adevăratul cîștig al studiului proporțiilor Istoricul anatomiei artistice ca știință Evoluția canonului în arta plastică Artistul plastic (pictorul) apelează la măsurători care presupun următoarele puncte de reper: vertex, gnațion, opistocranion, glabela, bosele parietale (eurion), furculiță sternală, acromioanele, simfîza pubiană, punctele iliocristale (creasta iliacă), spina iliacă anterosuperioară, rotula, maleolele (internă și externă), vîrful piciorului, epitrohleea, olecranul, apofizele stiloide, articulații metacarpofalangiene, vîrful degetului medius, care în poziție anatomică cade la jumătatea coapsei Aceste puncte de reper și măsurătorile determinate de acestea au fost folosite în stabilirea proporțiilor la început mai mult empiric, iar după înfiriparea anatomiei artistice ca știință în mod exact Cu ajutorul studiului proporțiilor, stabilim un canon (regulă de proporție fixată într-o statuie, pictură sau desen) Ca să stabili un sistem de proporție (canon) este nevoie de o unitate de măsură care se numește modul In cursul epocilor istorice artiștii au avut preocupări multe și diverse în stabilirea unui sistem de proporții Un canon odată stabilit, nu are rostul și nici scopul de a fi copiat, de toți artiștii ci servește drept călăuză de principiu în construcția corpului bărbătesc sau femeiesc Deci este un model care sintetizează, concretizează învățămintele unui artist sau unei epoci în legătură cu proporțiile corpului omenesc (natura este foarte diversificată ca tipuri de oameni) Preocupări pentru stabilirea proporțiilor au avut artiștii străvechi ai Egiptului, care fixaseră mai mult decît celelalte epoci un prototip de proporții, cu ajutorul cărora au creat nemuritoarele lor capodopere (sculptura egipteană este cea mai arhitecturizată, geometrizată, valoroasă) Așa au creat statuia lui Kefren, scribul, portretul lui Nefertiti Modulul canonului egiptean este a parte din înălțimea corpului Una din diviziuni trccc la nivelul articulațiilor mctacarpofalangiene iar una la vîrful degetului medius Acest modul (mărimea mediusului) se cuprinde de ori în înălțimea corpului Vechii greci moștenesc concepția sculpturii egiptene (Apollo arhaici și Kore); ei fac tranziție între Egipt și arta greacă Recurg la o statuarie în mișcare - abandonează legea frontalității, solemnitatea egipteană; axa bazinului devine oblică, axa umerilor invers oblică sau orizontală și figura rotită Polyclet prezintă Doriforul (purtătorul de lance) - primul canon grecesc care ia ca unitate de măsură lățimea palmei la nivel articulației mctacarpofalangiene, care se apropie de modulul egiptean De remarcat că statuia lui Polyclet ca viziune întreagă prezintă un tip bărbătesc de statură medie, monumental, foarte geometrizat Lysip - preocupat de studiul corpului omenesc, construiește canonul reprezentînd un atlet (Apoxiomene) care după exercițiile de gimnastică își curăță mîinile de unsoare cu sigiliul De subliniat că * a Lysip prezintă un nou tip de om față de Polyclet, mai înalt, mai monumental, cu capul mai mic în raport cu corpul, cu denivelări mai atenuate și cu geometrizări mai puțin accentuate Canonul său este baza de la care vor porni în cursul secolelor aproape toți artiștii și anatomiștii preocupați de studiul proporțiilor Lysip are are ideea de a lua ca unitate de măsură capul, constatînd un adevăr esențial - mărimea capului nu se modifică ci rămîne cam la cm și că se potrivește de minune în înălțimea totală a corpului și în marile fragmente ale lui Constată și stabilește în acest canon că mărimea capului luată de la vertex gnațiom (trunchi) de la creștet simfiza pubiană se cuprinde de ori la un om normal (torsul •propriu-zis - capete), de la s im fi zi la sol alte capete Concluzii: -juniătntca corpului este la simfiza pubiană - membrele inferioare măsoară capete - membrele superioare măsoară capete - diametrul - umerilor capete - bazinului , capete la bărbat și capete la femeie Canon cheie Lysip - punct de plecare în studiul proporțiilor corpului la cei mai mari artiști Vitruvius, arhitect latin, vede în corpul omenesc o arhitectură Rămîne celebru în cartea lui "De arhitectura" Stabilește că anvergura (membrelor superioare întinse orizontal) este egală cu talia - măsoară capete ( capete membrul superior drept și capete membrul superior stîng + capete diametrul umerilor) Această figură înscrisă în pătrat se numește pătratul celor vechi Ducînd diagonalele pătratului și îndepărtînd membrele inferioare ca >ă formeze un triunghi echilateral, stabilește corpul omenesc la simfiza pubiană își însoțește aceste observații fundamentale de o sene de alte învățăminte și măsurători în spiritul Renașterii se ivește o preocupare foarte intensă pentru studiul anatomiei corpului omenesc Se folosește c nouă metodă - cea a disecțiilor pe care le practică marii artiști Leonardo, Michelangelo, Rafael Ideea lui Vitruvius, continuată pînă la Lysip este preluată în Renaștere Leonardo și istoriografia preiau învățămintele stabilite de Lysip - mărimea de la olecran la articulațiile metacarpofalangiene e egală cu mărimea de la aeromron la cot (Egalitatea Iui Leonardo da Vinci) părintele anatomiei artistice; ia ca pune • • rvp vsio Realizează și el un tip Vitruvius și implicit pe Lysip adică prezintă o siluetă de bărbat cu de altul, cu mîinile întinse, înscris corpului pe simfiză Are ideea de Leonardo e renumit ca de plecare pe de proporții (Lysip - Vitruvius), membrele inferioare lipite unul într-un pătrat, avînd jumătatea desena silueta (aceeași) cu inimile ridicate pînă ia înălțimea corpului și cu membrele inferioare îndepărtate piuă la forma unui triunghi echilateral Dublează această idee a lui Vitruvius înscriind a doua siluetă într-un cerc cu centrul în ombilic și constată că acest cerc circumscrie vîrful degetului inedius și tălpile siluetei în rest l conardo admite măsurătorile lui Vitruvius: - anvergura egală cu înălțimea corpului; -jumătatea corpului pe simfiză; - capul se cuprinde: * de opt ori în înălțime * de patru ori în membrul inferior * de trei ori în membrul superior * de patru ori în trunchi+cap; - mărimea mîinii egală cu mărimea feții; - mărimea mîinii se cuprinde de zece ori în înălțimea taliei Canonul lui Leonardo da Vinci este canonul Renașterii (folosit de Michelangelo, Corregio, Veronese) Este folosit în practica de atelier în sec XVI Albrecht Diirer (pictor, gravor german) elaborează tratate referitoare la studiul proporțiilor corpului omenesc, în urma a foarte multe măsurători El este întemeitorul metodei antropologice, urmat de Piâre Compdre (pictor olandeză, sec XVIII) Diirer reduce formele capului la figuri rotunde (cercul în special), iar canonul său măsoară - capete Urmează alte preocupări manifestate în două direcții: prima constînd în alungirea corpului și înmulțirea numărului de moduli, iar doua tinzînd secolul XVIII apar alți artiști, ca de exemplu, Jean Cousin în cu preocupări de anatomie artistică, adoptînd canonul preferat de majoritatea, artiștilor (de capete) cu distribuirea modulului ca în canonul Renașterii (trunchi - capete, membrul superior - capete, mcmbiul inferior - capele, diametrul umerilor - capete, mărimea piciorului • și / în înălțimea taliei, mărimea mîinii egală cu fața și se cuprinde de zccc ori în (alic, vîrful degetului mediu-; cade pe dactilion egal cu jumătatea coapsei) Jcan Cousin are ideea de fixa un sistem dc proporții al capului: împarte înălțimea capului printr-o orizontală în două jumătăți - o jumătate superioară și una inferioară Această orizontală o împarte în părți egale și ea se află pe axa ochilor - deci ochii sînt plasați la jumătatea înălțimii capului, împarte această orizontală în părți de la stînga la dreapta: - prima diviziune - de la peretele lateral la unghiul exterior al ochiului; - a doua diviziune - mărimea ochiului drept; - a treia diviziune - distanța dintre ochi; - a patra diviziune - mărimea ochiului, stîng; •> - a cincea diviziune - distanța laterală Jumătatea superioară a capului o împarte în două prin altă orizontală ce va limita înălțimea frunții și a cupolei craniene de la tnchion la orizontala vertexului Jumătatea inferioară a feței o împarte în două prin altă orizontală care cade și determină mărimea nasului (limita inferioară a nasului) Al patrulea etaj - inferior (trichion - bărbie) îl împarte în treimea superioară și două treimi inferioare ceea ce demonstreză că axa gurii se află mai sus de jumătatea etajului inferior S-a multiplicat impresionant de mult cuprinderea modulului în înălțimea corpului și s-a diversificat în sculptura gotică în multe exemplare capul se cuprinde de - ori în talie, în arta bizantină, de înaltă spiritualitate, proporția merge pînă la - capete m înălțimea taliei Apusul se menține pe o linie mai realistă, mai carnală în arta romanică o proporționare a figurilor ajunge să cuprindă capul de - ori în înălțimea corpului (ideal artistic ce presupune căutarea unei anume libertăți artistice) Paul Richer (sec XIX-XX) de mare ținută științifică care împreună cu antropologul Tapinard întreprinde un studiu al proporțiilor pentru care îi oferă o serie de infinite măsurători Studiază sculptura greco-romană, tipurile corporaledin Europa și savanții anatomiști și artiști anatomiști cu preocupări de studiul proporțiilor Constată, concluzionează că la canonul lui Charles le Blanc este gîtul prea lung, că la Polyclet și Lysip piciorul este prea mare, că cei mai mulți artiști anatomiști au lucrat cam empiric, că nu w au respectat punctele de reper Richer va crea un nou canon care să ♦ reprezinte tipul de om cel mai răspîndit: omul de statură mijlocie, fapt justificat de raritatea tipului de om de opt capete, care nu poate fî considerat reprezentativ în acest fel însă, se ignoră faptul că idealul artistic al timpurilor trecute nu a fost redarea omului de statură medie Tipul cel mai des întîlnit este omul de șapte capete și jumătate, astfel încît considerînd modulul de mărimea capului, membrele inferioare vor măsura trei capete și jumătate , iar cele superioare trei capete Pentru a respecta punctele de reper se măsoară de vertex în jos patru capete pînă la baza inferioară a trunchiului, apoi măsurătorile se fac de jos în sus Se obține astfel un trunchi mai lung cu o jumătate de cap decît în cazul canonului de opt capete, fapt ce nu mai corespunde idealului artiștilor Canonul lui Richer segmentează jumătatea superioară a corpului în patru: capul este prima ărime, pînă la ombilic a treia, a patra pînă sub simfiza pubiană, a cincea de la talpa piciorului la jumătatea gambei, a șasea de la jumătatea gambei la genunchi, iar a șaptea de Ia genunchi la jumătataea coapsei Se observă că ultimul modul (opt) măsoară distanța de la jumătatea suprapunîndu-se parțial cu ai patrulea Pentru membrele inferioare c consideră coapsa de un cap și jumătate iar gamba de două capete ărime, de la bărbie pînă sub pectorali a doua coapsei la punctele iliocristale, Acest canon nu a fost îmbrățișat de artiștii plastici pentru că aceștia au preferat canonul de opt capete al modelelor Renașterii Anvergura la Paul Richer are opt capete și talia de șapte și jumătate, iar dactilionul cade mai jos Canonul lui Gottfried - Schadow Sculptorul elaborează un canon bazat pe modulul nfusul renan' împărțit în tzolli, care la rîndul lor sînt divizați în taile (un tzoll > opt părți - , cm, iar un taile - , mm) Cu aceste unități artistul determină proporțiile bărbatului adult, ale femeii și copilului aducînd astfel o notă de originalitate în stabilirea canonului Astfel, talia bărbatului este de fuse și tzolli - , m, capul este de - se cuprinde de șapte ori și jumătate și tzolli, piciorul este de tzolli - cm intră de aproximativ de ori, mîna este de tzolli - cm egală cu fața și intră de zece ori, jumătatea corpului cade sub simfiză ca la Jean Cousin Primul modul este de la vertex la mentol, al doilea este de la mentol la mamelon, al treilea este de la mamelon la ombilic, al patrulea de ombilic pînă sub simfiză, al cincilea de sub simfiză pînă sub jumătatea gambei, iar al șaselea de la jumătatea gambei pînă Ia articulația genunchiului Astfel distanța de la sol la genunchi este egală cu cea de la genunchi la ombilic și cu cea de la ombilic la baza nasului Femeia are talia de fuse și jumătate de tzoll ( , m sau capete și jumătate) Statura bărbatului și femeii sînt mai înalte și potrivite cu dorința artiștilor decît statura mijlocie - cea mai des întîlnită Jumătatea corpului cade mai sus ceea ce înseamnă că trunchiul este mai lung, membrele superioare sînt mai scurte ca la Paul Richer, iar anvergura este egală cu talia Canonul lui Nvhmidt * Viifsch Modulul este conside ai coloana vertebrală deoarece uccasia nu-și schimbă dimensiunile Coloana reprezintă distanta de la punctele subnazale pînă la simfizion (fig ) * I J Fîg Canonul Schmidt-Fritsch subnatal mamelon ombilic axa rnemba sup axa membn inf centrul arhe co*a-Umural cmhaaț a popoarelor, asupra profunzimilor sufletești ale artistului și asupra universului sensibilității și gîndirii umane, în general Trebuie precizat că expresia omului nu « limitează numai la mimică și gesturi, forma corpului însăși este expresă țar • x U lui sunt tot atît de expresive ca și aparatul atitudinile și mișcările lui sunt toi expresiv specializat Elemente expresive utilizate de către marii artiști Concentrarea atenției asupra figurii umane a fost una dintre virtuțile romanilor, care la un moment dat, în teatru, au renunțat la masca moștenită de la mimul grec, cu exprimarea lui»exclusivă prin pantomimă Observația istoricului de artă J Lange ( ), că grecii au însuflețit corpul înainte de a mima figura (spre deosebire de gotici care au concentrat expresia la figură) nu este lipsită de temei " Surîsu! arhaic", mai precis "surîsul egine" nu este o descoperire a grecilor Nefertiti a zîmbit eternității cu zeci de secole înainte Această "expresie atitudine" în arhaismul grec, neacordată cu restul expresiei feței, nu reprezintă încă decît o infimă parte din aparatul expresiv, în special motor, al corpului uman Remarcabil este faptul că ochiul, această fereastră a sufletului, chiar atunci cînd a fost încastrat "realist" Ia figură, cala "Scribul egiptean sau Ia conducătorul aurigei, a privit în w gol Relațiile interumane s-au produs fără încrucișarea privirilor, în statuara greacă, descoperitoarea principiului dramatismului plastic Ochiul din profil, care se arată fără să privească, a fost aproape exclus din vasta operă a decorației ceramice grecești, саге a preferat ochiul văzut din față Tradiții milenare, egiptene și cretane, impuseseră o formulă de frumusețe, nu fără legătură cu arta machiajului feminin Expresia apare, în statuara greacă, în a doua perioadă a Clasicismului la Scopas, decoratorul templelor din Tega și Halicarnas Dup! descoperirea sufletului în ‘'realismul sentimental” al artei sale, expresia sentimentelor ajunge în Elenism la dezordinea și intensitatea expresivă, numită după decorația "Altarul din Pergamon", "patosul pergamian" Pateticul și dramaticul, care cunosc paroxismul în "Laocoon", aveau în Elenism o contraparte în grațiosul și idilicul vîrstelor mijlocii și mici, reprezentate în plastică pentru prima oară Paralel, își face loc în portretistică fizionomia individualizată, figura expresivă și, în plastica mică, mai ales, portretul șarjat și caricatura Aceasta din urmă nu a fost concepută în Antichitate decît sub aspectul static al modificărilor proporționale ale feței In timp ce grecii vorbeau prin formele și mișcările corpului, animînd chiar și draperia anatemizată", mesopotamienii au repiezentat, cu o savantă acuitate a observației, expresia animalelor creînd "Leoaica săgetată" care emite omenescul strigăt de durere, tîrîndu-și trenul posterior paralizat Regele vînător, cu atitudinea ș igesturile ritual reglate, săgetează impasibil bestia feroce, încolțită de cîinii agili Ca și figura faraonilor, figura cruzilor suverani mesopotamieni a rămas ermetică, ascunzîndu-și misterul sufletesc pentru veșnicie Masca funerară etruscă este fără îndoială izvorul însuflețirii figurii în plastică Statuile funerare în teracotă pictată au întîmpinat, ccu zîmbetul lor binevoitor, pe primii descoperitori, în timp ce defuncta Velia își arată eterna tristețe în mormîntul său tarquinez Pompeienii, moștenitorii tradiției etrusce, au intensificat iluzia vieții pînă la acea superbă reușită din "Bustul Bancherului pompeian Lucius Caecillus Jucundus" care intră astăzi în repertoriul cunoștințelor noastre familiare, ca și capetele romane republicane și, apoi, cele ale împăraților romani, care nu au ținut deloc să tie flatați de către artist Din arta bizantină, conștiința noastră a fixat imaginile primei epoci de aur, mai ales cele din Ravenna: 'Portretele împăratului fuștiniau și Teodorei" și ale celor din suita imperial», scrutind eternitatea cu ochii larg deschiși Imaginile lor ca și cele ale sfinților, erau doar semne vizibile ale unei realități transcedentale Mai tîrziu, în timpul Comnenilor maeștrii decorator, a Bisericii San Pantelimon din Narezi au inaugurat dramat smul scenelor liturgice, iar în arta din Грегіи! PaleologHorcaretatu este tributara și prima noastrâ pictura bisericească, t-au adus, o a cu descriptivul pitoresc, anecdoticul și sentimentalul relațiilor personajelor divine, umanizate "Maica Domnului din Vladimir" a icoanei moscovite a devenit prototipul afecțiunii materne și filiale; Teofan Grecul aducea în iconografie tradiția cretană a eleganței grecești, în timop ce rivalul său, Manuel Panselinos, transmitea Rusiei pravoslavnice cultul expresionist de origine orientală Orientul dăduse artei apusene romanice, nu numai bestialul fantastic ieșit din rezervorul mesopotamian, dar și expresionismul asiatic, care a influențat decorațiile timpanelor și portalelor Catedralelor din Mossaic, Autun sau Vezelay Goticul înglobase și el în arhitectură, ca și romanicul, corpul uman în statuile coloană de la Chartres dar, nu mult mai tîrziu, în reliefurile "Portalului Măriei din Senlis" descătușase corpurile divine, animîndu-le cu expresia emoțiilor umane "Buna- Vestire" de la Reims, "L'Ange au sourire", "La Vierge Doree" din Amiens, "Uta și Eckebard' din Naumburg, nenumăratele "Pietă" și " Schone Manieri', din lemn pictat, aduceau în artă o vastă galerie a expresiei A umane Cu Veit Stoss {"Altarul din MarienKirche", Cracovia) și apoi cu Claus Sluter {"Puțul lui Moise", Dijon), arta medievală a sărit etapele Renașterii, atingînd expresionismul barocului In Italia " Trescento"-ului, sub influența creștinismului franciscan, religia iubirii și a milei, Giotto, liberînd pictura de fondurile de aur, traduce sentimentalismul religiei Sfintului Francisc în valorile plastice sentimentale ale decorațiilor din Assisi ?i Padova înaintea sa, СітаЬиё dăduse în "Santa Magdalena" masca unei ascunse suferințe, amintind de figurile lui Modigliani In arta florentină, Masaccio, un secol înaintea lui Michelangelo, înfățișează tragedia păcatului originar în frescele din Basilica delle Carniine După Ucello, care a pictat bătălii pentru gloria perspectivei și Benozzo Gozzoli, pe care l-a interesat mai mult luxul personajelor din cortegiul fastuos, Verrocchio stîrnește interesul elevului său, Leonardo, pentru pasiunile sufletului pe care acesta a năzuit să le construiască savant, cu precizia unui inginer Pentru prima dată în pictura religioasă, "Cina" apare ca o dramă omenească în biserica Santa Maria din Milano Leonardo da Vinci sfătuia pictorul să observe limbajul nuanțat și bogat al surdo-muților, în timp ce el anima figurile sale androgine cu "misteriosul surîs leonardesc" * Odată cu expresia, figura umană pierde însă ceva din prestigiul și noblețea figurilor din Arezzo ale lui Piero della Francesca Michelangelo a fost acela care a făcut din expresie mobilul principal al artei Nu mai este vorba de dezordinea expresivă a Elenismului, ci de drama unei umanități suprumane, supusă tragicului destin al existenței, între nașterea lui Adam și prăbușirea damnaților din "Judecata" din Capela Sixtină "L'idea della morte" l-a urmărit de-a lungul întregii opere, iar destinul implacabil a fost Mantegna, sunt o excepție descoperit legătura mișcărilor și Rafael, care în " expresive serv Iui Fornarine" Omul său divinizat se personificat în "Sclavul înlănțuie In pictura italiană, observația și reprezentarea cu minuțiozitate a expresiei și realismul nordic, în "Fecioara și San loan" al Im Italienii au fost artiștii care au i gesturilor geometria și ritmuL Disputa sacramentului' a creat prototipul mișcărilor ind rațiuni Picturale, concepe privirile indiferente ale Balthazar Castiglionf și ale peteonajelor din lucrarea șa "Ia situează în afara slăbiciunilor omenești Regnul generalului și al frumuseții idei? «tnUt de a sa "certa idea" exclude expresia particulara, dupd cum artnonta șt frumusețea corporală un așteaptă decit ritului pciiltn it ptitcu li realizate în deplina lor perfecțiune în același sens, J Guenne ( ) a rcnitucttl că iiudutilc Iul Tizian sunt tot atîtea teme simfonice, efl "Omul cu tUlltlUȘQ nu iț contemplat decît splendorile garderobei sale, Că " /mpdfutul Curul Quintul' este un personaj bine îmbrăcat, iar privirile savaaților, luptătorilor sau senatorilor, portretizate, sunt asemănătoare, (tuiul său nu privește nici în sine, nici la spectator, ca și personahclc " Banchetelor ' lui Veronese, care judecă omul după noblețea atitudinilor Arta italiană a cunoscut dezechilibrul expresiv în arta teatrală a barocului Premergătorul Correggio, cu expresia pasională și figurile "plutitoare", anunță arta lui Bernini, care "a însufleți?' marmura în "Extazul Sfintei Tereza" In Manierism, expresia căutată a devenit afectată, ciudată Omul și-a pierdut liniștea, staționînd "serpentina!" sau așezîndu-se in contra posto" Parmigianino a inaugurat bizareria expresiei cu celebrul "Autoportret", în care mîna iese din cadru către spectator Pontormo, Beccafumi, Niccolo dell'Abbate l-au urmat, decoperind domeniul straniului și al fantasticului Spre deosebire de italieni, flamanzii s-au ridicat rar la generalizarea înfățișării Asemănarea personajelor este obținută de Van Eyck printr-o minuțioasă acumulare a detaliilor, fie că este vorba de "Soții Arnolfini", fie că este vorba de "Donatorul îngenuncbiat" Van der Paele, cel ce se roagă cu ardoare, întrecînd în dimensiuni Madonna, ca și îngerii din "Altarul mielului mistic" au ceva din caracterele fizionomice le concetățenilor artistului care trăiesc în mediul lor, în casa confortabilă și în grădina burghezului din Brugge Numai Roger van der Weyden a depășit îngustul egoism burghez, flamand, imaginînd dramatica scenă a "Coborîrii de pe cruce" Dezordinea expresivă drama umană dominînd la el, picturală stînjcnește ordinea compozițională, ca și (a germani, în genere, drama La Hugo van der Goes, un simț precis al naturalului umanizează scenele divine Astfel, păstorii din "Adorația magilor” sunt animați de o simplitate țărănească a gesturilor și de o naturalețe a expresiei, complet opuse teatrului divin italian Portretul flamand contrastează și el cu cel italian, în care poza și ținuta personajului voalează viața lui interioară Italienii s-au oprit asupra oamenilor excepționali sau i-au investit cu această calitate , în timp ce flamanzii ca Thierry Bouts sau Memling au reliefat modestia și onestitatea care dau personajului (de exemplu Martin van Nieuwenhove), cu trăsături banale sau exagerat caracteristice, o inefabilă frumusețe morală Bruegel, pictorul țăranilor, aduce pentru prima oară în pictură mimica, ținuta și gestica țărănească Departe de a poza, eroii săi, ocupați sau absorbiți de relațiile lor interumane, întorc spatele spectatorului Omul lui Bruegel nu se izolează, ci este participant anonim la marile acțiuni colective, fie că este vorba de o "chermeză” sau "camavai', fie că este vorba de "Purtarea Crucii' sau "Predica Sf loan” Mulțimea, apărută pentru prima dată în artă, cîștîgă un statut civic, aducînd, ca noutate în expresie, sufletul colectiv * Bruegel urmează, în acest sens, calea înaintașului său Hieronymus Bosch, care, în spirit medieval, angajeazit omul în demoniile infernale și-i amplifică expresia pînă la aspecte nnmane Influenta italiană, în special cea a lui MiMongdo, l-a acut pe RubcnSM, în afara preferinței pentru tipurile umane opulente sa substituie calităților flamande gustul elocrntet Я al gran t “cve '*‘ care pătrunde, nu numai în formele monumental dar ,ț tn ( nută gesturi După cum a observat ( ) ■ fac mai sale compoziții "Ridicarea crucii' și "Coborîrea de pe cruce" impresia unor premiere teatrale, savant regizate Elevul său, Van Dyck, urmîndu-și înclinațiile poetice și ales pe cele aristocratice, ascunde sufletul frumoaselor personaje în spatele decorului și a costumului In pictura spaniolă, omul cunoaște înfățișările opuse polar, create de halucinațiile lui El Greco și prin ascuțita scrutare a realității de Goya Nici o privire a personajelor lui El Greco nu încrucișează privirea spectatorului, iar viața lor sufletească le ridică spre înălțimile cerești sau le coboară, ca în "Extazele Sf Tereza de Avilla", în abisul profunzimilor sufletului Velâsquez, contemporanul lui Gongora și Cervantes, a fost prizonierul Suveranului Filip al IV-lea, al familiei și al curții sale Figura palidă, bolnăvicioasă a regelui și Meninele, păpușile pierdute în imensele și superbele crinoline, se impun în opera sa, înaintea societății din care ar fi putut observa exemplare de o mare forță sufletească, de tipul Papei Inocențiu al X-lea Dacă Velâsquez a fost animat de bunăvoință față de personajele regale, Goya scrutează cu ironie și sarcasm pe Carol al IV-lea și familia sa, demascînd pînă și intențiile josnice și perverse care apar în figurile acestora, marcate de stigmatele degenerescentei El se arată necruțător chiar cu Ducesa de Osuna, pe care o îmbracă și o dezbracă, după capriciile pasiunii sale El a știut să rezume caracterul feminin spaniol în ținuta și privirile Donnei Isabella Cobos de Porcel, după cum a înfățișat cu un realism savant dramele și cruzimile războiului, ale sîngeroaselor execuții ca și a impresionantelor lupte cu tauri Nimic mai puțin spectaculos decît pictura lui Rembrandt, pentru care omul este un abis a profunzimilor sufletești, transpus m drama ce o joacă în lumea astfel, în mod miraculos să , permițin-du-i -un bon jupuit re se dorea Picturii, umbra și lumina Iacă o tragedie dintr Nimic niaj puțin conformist în înfățișarea omului ca portretizat în compania concetățenilor «a; ? i- • - cetățenilor săi, щ liniștea interiorului msbtutK comerciale si cu prestigiul situației financiare De aceea compoziția "Rondul de noapte" a fost primia cu st„peftctie burghezia contemporană lut Lumea văzută de Rembrandt este străbătută de fiorul comandamentelor evanghelice, centrate de iubire, în timp ce, lumea lui Vermeer și Pieter de Hooch exprimi poate adevărata structură sufletească a acestei populații care se claustrează, egoist, în confortabilele interioare și se cufundă într-o % • '• arhitectonice și de P«W « °Ьі"'в o TJ variatate, reunind reprezentările polarizărilor ideii de Frumos, Bine și Adevăr într-un tot pregnant, convigător Operă figurativ-escnțializată, icoana se afirmă ca gen în perioada bizantină, mai precis după secolul al IX - lea e n , odată cu înfrîngerea iconoclasmului Realizarea de icoane cu punct de plecare în inima Imperiului Bizantin de Răsărit, Constantinopolul, se propagă în Grecia, Bulgaria, Iugoslavia, România dar și în Etiopia și Rusia In acest ultim spațiu, vreme de opt secole producerea de icoane conoaște o diversitate și o bogăție apreciabilă Se consideră că odată cu trecerea la ortodoxie, în d Hr , se cheamă artiști bizantini pentru a putea fi decorate primele biserici și a se forma ucenici Icoanele vor împodobi edificiile de lemn, unde nu se pot realiza fresce sau mozaicuri ca în lăcașurile de cult cu ziduri și vor constitui și structurarea catapetesmei sau a iconostasului Dogma ortodoxă nu permite semnarea operelor, fapt care ne conduce spre analiza stilurilor acelor școli de pictură bisericească organizate de obicei pe lîngă mănăstiri importante, cu tradiție în acest sens In cazul implicării proceselor de conservare și restaurare se va putea data cu o cît mai mică aproximație timpul executării icoanelor, miniaturilor, manuscriselor și se vor analiza materialele constitutive, procedeele de lucru, condițiile de realizare și peregrinările lucrărilor respective In privința iconografiei, zona țării noastre a fost influențată de modelele grecești și rusești (cuprinzînd și zona Armeniei), modele filtrate prin specificul local, pînă la a fi realizate într-o manieră naivă, ales în zona Transilvaniei (în situația în care zona respectivă se afla sub ocupație străină) și mai ales în cătunele izolate Din punct de vedere tehnic, în funcție și de specificul dezvoltării unor meserii pe teritoriul românesc, întîlnim Transilvania mai ales icoane pe sticlă (ca și biserici de lemn pictate ;ul hov în zonele ininlc, căci cele de zid nu erau permise fiindcă aparțineau Bisericii Ortodoxe), iar în Moldova și Muntenia sunt frecvente icoanele pe lemn și lăcașurile de cult zidite, în cele mai multe cazuri împodobite și ci fresce de către ctitori sau urmașii acestora Legătura între politic, social și exprimările cultice se verifică și în cazul manuscriselor, miniaturilor și tipăriturilor, primele avînd o pondere mai marc tot în zona Transilvaniei unde comunicarea de acest ordin (prin imagine sacră) în anumite perioade istorice era condiționată de puterea politică de o altă natură decît cea românească In aspectul formal al icoanelor în decursul timpului sub semnul influenței renascentiste și apoi baroce și ulterior cele neoclasice, caracteristice picturilor integrate cultului catolic, care se suprapun modelelor bizantine de bază, tratate într-o manieră profesionistă saa de către amatori Se observa astfel cum, mai ales în perioada secolelor XIX XX se face trecerea de la stilizarea, decorativizarea si esențializarea formelor reprezentate, caracteristice realizărilor plastice specifice bizantinismului, către reprezentări de realismul neoclasic și de expresivitatea scenografică, scenele religioase căpătînd tendințele patetice ale artei Apusului, A fant si învățămîntul artistic academic organizat pe ;ai apropiate influențează de fapt și înv teritoriul românesc In a doua jumătate exprimările iconografice își învățămîntului academic secolului nostru însă , i caută adevăratele origini, absolvenții artistic dobîndind cunoștiințe de bază în n l si integrîndu-se sub egida Patriarhiei sen, tehnic si ccntpoz f on Djn RomSn° pentru a so autor za imatilor vizua|e specifice —sccons,a,a,unr;“ipbX -— — Ortodoxiei, analiza limbajun j pentru o mai iar analiza limoajuiu* r- ■ • profundă înțelegere a ceea ce constituie unici a e continuitatea formalii a modelelor bizantine Chiar dacă acestea nu mai au ponderea geografică de la începuturi aria lor de influență restrîngîndu-sc la insulele Ortodoxiei, pentru situația de conservare - restaurare a obiectelor și realizărilor ce se subsumează în sens artistic - plastic modelelor bizantine, în fișele de lucru, analiza limbajului plastic oferă date importante și indispensabile pentru demararea pe principii științifice a activităților de recuperare și restituire a bunurilor de patrimoniu (să luăm în considerare doar realizarea replicilor științifice și a copiilor, unde conștientizarea acțiunilor în fazele lor trebuie să fie maximă, ca și în cazul sistemelor de analiză vizuală prin reprezentări grafice și cromatice convenționale pentru zonele afectate și neafectate ale bunurilor de restaurat) La modul general, caracteristicile definitorii ale elementelor de limbaj plastic în arta icoanelor și miniaturilor de tradiție % bizantină, vizează în special latura decorativă a exprimării punctului, liniei, tentei, formei, valorii, culorii și volumului (în ultimul caz, îndeosebi în sens de relief plat, incizat sau poissonat -la realizarea ferecaturilor pentru coperți de carte - sau în realizările tridimensionale pentru obiecte de cult din aur, argint, argint aurit, de tipul potirelor, cădelnițelor etc) In secolul al XVIII - lea, influențele baroce vor începe să denatureze specificul decorativ al exprimărilor iconografice, intrducînd atît în icoane cît și în miniaturi o mai mare libertate și plasticitate în trasarea contururilor, în modeleul formelor ca și în ambundența detaliilor ce par a deveni ușor sufocante pentru compoziții interesate mai mult de o legătură cu realitatea vizuală decît cu figurări transcendente t Elemente dc limbaj plastic în arta iconografică ortodoxă La modul separat, punctul - ca element de limbaj plastic - este întilnit ca pată minuscula, mai ales decorativă, dar uneori și ca pată infima aleatorie, deci în sens pictural (plastic), atît în miniaturi cît și în icoane Tehnica mozaicului îi conferă însă libertatea absolută de exprimare în sens decorativ, cunoscute fiind valoroasele ansambluri monumentale ale artei bizantine dar și icoanele realizate după perioada iconoclastă in această tehnică Linia - element definitoriu ca și tenta, atît pentru miniaturi cît și pentru icoane, este preponderent decorativă, cu rare exprimări plastice (pictural); aceasta separă imaginile, compune motive decorative în sens plat sau în ușor relief (entrelax - uri împletite, gen panglică, â la greque - utilizate mat ales in chenare și к frontispicii, ca în ferecaturi ,i decorația legaturilor de carte O | Minim în construcția literelor ornamentale, a elemen e or ■ decorative ale vestimentație (arabescuri), în stilist, pe mot ve vegetale ale fondurilor și ferecaturilor diferitelor forme din element de exprimare și de marcare în sens umane, obiectelor elementelor arhitecton ee S- ale (relief, fenomene atmosferice etc ) ț decotativizata sau Tenta sau pata,, d cub, paralelipiped; triunghi->piramidă, con; cerc->sferă; se: icerc - > semisferă) In momentul în care un poligon este transpus volumetric vom avea o formă deschisă (de ex forma unui fulg este deschisă) In natură, formele zoomorfe și florale sunt de obicei deschise, dar pentru primele se analizează stări de echilibru, pe cînd unele forme antropomorfe și portretele sunt forme închise Contraste ale formelor Contraste în sine pot fi considerate următoarele: pătrat •> cerc, cub -> sferă S Contrasle de calitate (de textura) P„t fi; lemn mirgheluit lemn taint cu toporul; lemn -> textile; lemn -> suprafața pictata (in pictură avem: suprafețe lucioase, mate, accidentate) Contraste de cantitate sunt: mare -> mic; lung -> scurt C ontraste de mișcare (sensul de orientare a formelor în relație cu polițiile lor; sunt, situarea în spațiu, mișcare și poziție în plan și în spațiu Există și contraste de valoare și culoare ale formelor Ritmul (de la grecescul rhitmos - mișcare regulată, cadență) nu este de fapt altceva decît un principiu compozițional de reluare, la anumite distanțe, în anumite mărimi sau cantități și sensuri a unui raport gol - plin, cald - rece, mare - mic vizualo-tactil al acestei reluări poate fi: fie static -elmentelor echilibrate pe anumite etc Efectul repartizarea orizontale plastice făcîndu-se în cadre vertical , bine determinate fie basculant pe diagonale sau cu direcții apropiate de acestea, fie balansat cu sensuri curbe Ritmul se obține, deci, prin succesiunea gîndită (intenționată) a două sau mai multe elemente de limbaj plastic sau imagini și anume printr-o anume ordonare a unor elemente tari (de șoc), ce sînt așezate la distanțe sensibil egale atît prin repetiție, alternanță, cît și prin simetrie față de alte elemente plastice mai puțin expresive (timpi slabi) Se poate considera că ritmul rezultă din întregul context al uneia sau altei ordonări și nu ține seama de dimensiunile suportului, menținînd treaz interesul privitorului prin starea pe care o exprimă și o induce privitorului - neliniște, agitație sau relaxare, destindere, după cum este construită mișcarea unei anumite unități, numită celulă ritmică (constituită din două sau mai multe elemente de limbaj plastic sau imagini relaționate între ele prin unul sau mai multe intervale mici Unele dintre aceste elemente sau imagini ale i* * n ca distruse unitatea și nici сеіиіэ ritmului plastic pot lipsi fără a se aistruge ritmică în cadrul organizării în mod conștient a ritmului unei lucrări este necesară o familiarizare treptată cu unele probleme specifice acestuia Ele ente componente ale ritmului plastic Printre elementele componente ale ritmului plastic, amintim: întinderea, înălțimea, calitatea, accentul, intervalul, celula ritmică, pulsația și altele a) întinderea - suprafața p care se așează elementele de limbaj plastic (pata de culoare sau valoare, linia, punctul, forma) -corespunde duratei sunetului in ritmul muzical b) înălțimea - poziția elementului (-lor) de limbaj plastic față de marginea de jos sau alt nivel al suportului Ea poate fî și valoarea lui mai deschisă decît altele pe aceeași direcție Corespunde înălțimii sunetului în ritmul muzical c) Calitatea - msușirea esențială a elementului (-lor) prin care apare deosebirea de altele ( de exemplu o culoare pură față de alta tulburată, o culoare specifică unui pigment față de aceeași culoare specifică altui pigment - roșu carmin de acuarelă față de roșu carmin tempera sau ulei) Corespunde timbrului sunetului în ritmul muzical, d) Accentul - este un plus de intensitate tonală sau valorică (mai poate fi cromatic sau valoric) Este și o modalitate prin care se delimitează secvențele ritmului intervenind periodic El poate să corespundă accentului în ritmul muzical e) Intervalul - este distanța dintre două elemente de limbaj plastic (sau imagini) Corespunde intervalului dintre două sunete în ritmul muzical f) Celula ritmică - două sau mai multe elemente de limaj plastic relaționale între le prin unul sau mai multe intervale mici, se pot organiza elemente de limbaj plastic (imagini) în anumite unități (celule) plastice legate între ele prin anumite relații (armonice sau de contrast etc - situații foarte des întîlnite în arta plastica bizantina) Cu ajutorai gîndirii ritmice se pot recunoaște celulele plastice identice sau diferite într-un context (configurație) de ordin plastic cu un anumit ritm unitar și expresiv g) Pulsația - liantul care dă unitate ritmului Pulsația (pas ritmic), este ascunsă, la prima vedere și constă în participarea psihicului privitorului la acel ritm care îi oferă satisfacție mentală, în cazul organizării în mod conștient a ritmului unei lucrări este necesar a se cunoaște că: - atunci cînd o celulă astică se repetă într-o succesiune de n ori se obține un ritm nedeterminat; - atunci cînd o celulă astică se repetă de n ori, regulat, alternativ și la intervale anumite, dar odată mai aproape de un L anumit nivel al suprafeței (paginii suportului) și a doua oară mai sus » I de el se obține un ritm binar; o - atunci cînd o celulă astică se repetă de n ori, regulat, alternativ și la intervale anumite, dar odată mai aproape de un anumit nivel al suprafeței suportului și apoi de două ori mai sus față de ea, se obține un ritm ternar; - Ia fel se obțin și ritmurile organizate pe trei sau mai multe nivele (înălțimi) care se succed în aceeași ordine Deci înălțimea așezării elementelor plastice (celule plastice) pe suprafața suportului cu valori și intensități egale este decisivă în stabilirea configurației - configurațiile ritmice se pot desfășura pe diferite direcții (orizontale , oblice, verticale, în cerc,în spirală etc ), cobstituind șiruri sau profiluri ritmice organizate mai mult sau mai puțin geometric (rațional) și în un anumit flux (viteza) O configurație ritmică poate fi organizată prin mai multe șiruri (profiluri) ritmice, supuse aceleiași pulsații șl care sînt desfășurate pe două, trei planuri Asfel se constituie o poliritmie în desfășurarea profilurilor (șirurilor) ritmice ale unei poliritmii apre contratimpul (contrapunctul) El contrazice fluxul ritmurilor cînd acestea se interferează în desfășurarea lor (în zonele de interferență au loc ciocniri - contraste de culoare, valoare, cantitate, formă (se înviorează astfel ritmul, căci forța lui expresivă este stimulată periodic și de accente ) Tuturor acestor aspecte structural-compoziționale ale realizării diversităților ritmului plastic îi pot fi atașate valoarea și/sau culoarea la rîndul lor divers vizualizate Deoarece în arta și mai ales pictura bizantină apar preponderent decorativizante, este necesar a aminti și despre stilizare, modalitate de esențializare și platizare a imaginilor, de integrare în planul de de bază (pentru realizările bidimensionale) dar și de prelucrare creativ-sintetică a elementelor realității După I Sușală ( ) stilizarea este : a) procedeu de simplificare prin păstrarea elementelor sau detaliilor caracteristiceunui obiect studiat, dar specifice mai multora și folosirea lor în crearea unei imagini, fie cu un spor de expresivitate (imagini din icoane), fie cu efect decorativ- • • ornamental; b) termen impropriu limitativ și arbitrar sub care sînt reunite și alte procedee de interpretare personală prin exagerare, multiplicare (serializare) etc "Stilizarea în artele plastice despre care se vorbește atît de mult nu este decît mijlocul de a scoate în relief anumite trăsături ale imaginii atrăgînd atenția privitorului și de a estompa altele, neessnețiale pentru transmiterea mesajului " (Adina Nanu- ) Atașate ritmului și stilizării vom întîlni și modalitățile (principiile) de organizare a compoziției decorative, evidente în arta bizantină atît pentru detalii cît și pentru ansamblurile realizărilor Acestea (detaliile și ansamblurile) pot apare drept "compoziție deschisă' ( modalitate compozițională de sorginte romantică în care sensurile, tensiunile tind să se descarce în afara spțiului compus plan sau tridimensional); nu este, cum pare, specifică unei anumite epoci și cu atît mai puțin secolului nostru" - I Sușală, sau "compoziția dinamică"; pentru exprimările bizantine întîlnim asemenea situație în cazul frizelor cu ritm nedeterminat; formele apar în imagini pe orizontală sau pe verticală, înșiruite, de obicei, la distanțe egale Creșterea sau descreșterea imaginii am putea spune că o întîlnim doar la modul comparativ între figurile de pe registrele frizelor bisericilor - ce pe porțiuni par compoziții deschise, dar în ansamblu, atît pentru pereți cît și pentru iconostas se constituie într-o vastă compoziție închisă, perceptibilă însă prin mișcarea privitorului în interiorul sau la exteriorul lăcașului de cult - cînd acesta prezintă picturi interioare și exterioare Specifice însă artei bizantine este "compoziția închisă, "modalitate compozițională în care echilibrarea principalelor linii de forță, de tensiune se realizează în interiorul spațiului compus, acestea avînd în general, sensuri centripete, de stabilitate clasică" - "Pictorul pornește să-și construiască figurile și celelalte obiecte pe o anumită bază structurală de tip stabil cum ar îi piramidele efectul general este unul de compoziție statică sau de semicerc închisă" (Я Read) Senzația de triunghi, de piramida ori de ogiva sau x плгАгп mai ales în cazul bustului cu al liniilor de forță într-o icoană o avem mai M eîncnire fiauri de sfînt sau a Maicii mîini, adică a reprezentării une g Domnului cu Pruncul lisus ori a Mîntuitorulu’ "în orice compoziție, in general, ochiui caută ș -r place să s oprească pe planul din mijloc" («• în cazul сотрет închise există un centru de interes "Ținu! compoz t e mch se nu pretinde simetrie, dar pretinde în schimb echilibru într-un sistem subtil și foarte variat de compensații, obținute fie prin volum, fie prin culoare, dreapta și stînga tabloului trebuie să fie echivalente, chiar dacă nu sînt egale în ceea ce privește legătura între partera de sus și cea de jos a tabloului, nu mai este valabilă aceeași existență" (Г d'Ors) Aceste considerații devin valabile și în cazul picturii de factură bizantină, unde, operează la modul preponderent acele principii de bază ale compoziției decorative: repetiția, alternanța, conjugarea, simetria, gradația, suprapunerea și echilibrul Se verifică astfel relația unitate-varietate-unitate în spațiul picturii bizantine unde întîlnim, după cum am observat, transgresare de la compoziție închisă spre compoziție deschisă și de la compoziție deschisă apre compoziție închisă Repetiția este procedeul cel mai simplu de compunere, dar și de formare a deprinderii de a repeta un element prin succesiune la • • distanțe egale și de obicei în poziții identice, pe o direcție dată O vom întîlni în pictura bizantină atît în cadrul detaliilor (părți de vestimentație etc ) cît și raportată la ansamblul compozițional (la elementele din frizele cu ornamente etc ) Deci în general se pot repeta: - elemente simple (puncte, linii, pătrate, triunghiuri, cerculețe, alte forme geometrice și derivate, elemente de floră-frunză, flori stilizate, motive din frunze ș a m d ); elemente complexe sau de ansamblu (structuri, scheme) compoziționale: atitudini, poziții cu sau fără aceleași elemente adiacente (vestimentație, ș a m d ) Aceleși motive (mai ales pentru compoziția detaliilor) pot ocupa o poziție inițială și inversă, procedeul purtînd denumirea de repetiție cu inversiune sau inversare Repetiția simplă sau cu inversare se poate desfășura în linie dreaptă, oblică, vertical, radial sau semiradial Intervalele dintre elemente fiind uniforme repetiția se compune din elemente, ritm și cadență (de exl I I I i I b e)(> Aiteinanța constă în obținerea unar forme compoziționale variate prin îmbinarea a două motive diferite în arta decorativă, alternanța este o succesiune de două forme, două culori, două poziții diferite, care revin pe rînd într-un fenomen de înșiruire Aceasta poate fi de motiv ( ), de poziție ( ), sau de coloane ( ) Prin procedeul de alternanță se pot grupa două sau cel mult trei motive decorative Conjugarea, reprezintă gruparea liniilor simple sau * * ' grosimi, procedeu foarte des folosit în compoziția Conjugarea constă și în gruparea mai multor elemente diferite, simetrice sau asimetrice de diferite decorativă identice sau de o parte și de alta a unei axe, dreaptă sau curbă, a unui punct sau a unei pete decorative Simetria a vizuale (de de simetrie fost și este folosită în mai multe realizări ale artelor ex în arhitectură, arte decorative, design etc ) Noțiunea are două sensuri * ■ simetric bilateral:! • simetric 'intre drept ,i sting evident! la unele flori, animale, corpul omenesc, pășiri, insecte etc simetric prin care se înțelege ceva bine proporționat si echilibrat, o concordanți a mai multor părți,caro, la un loc, se înglobează într-un tot armonios în desenul decorativ, lipsa simetrici poate fi reprezentată prin următoarele modalități: a asimetrie: b disimetrie: c antisimctric: simetric ciclică pentagonală: c simetric ciclică hexagonală: Gradația este o altă modalitate de realizare a formelor compoziționale, Acest procedeu propune o trecere lentă, de la o mărime la alta, de la o culoare mai intensă la una mai puțin intensă sau de la o tentă de gri neutru pînă la cele mai deschise nuanțe Suprapunerea • cloul motive decorative de același fel sau diferite se pot așeza suprapuse acc-perindu-sc parțial avînd poziție spre stingă sau spre dreapta, mai sus sau mai jos Aranjamentul se poate face prin repetare, repetare cu inversare, sau prin alternanță cînd elementele sunt diferite ca formă și Echilibrul este un principiu al оггапігігіі compoziționale de o foarte marc importanți între diversele elemente sau forme car- • • alcătuiesc o imagine unitară, trebuie să existe raporturi compatibile cu imaginea întregului Echilibrul se obține prin proporționarea judicioasă a diverselor forme, balansul între diversele registre (forme), mișcări, culori, contraste (valorice și cromatice), densități sau dinamică O proporționare judicioasă se realizează printr-un acordaj fin, o potrivire optică și uneori chiar o asimetric Forme compoziționale decorative Motivai decorativ (tip și unic) este alcătuit din diferite • -, elemente ce urmează să acopere o suprafață Unele se vor desfășura prin repetiție, alternanță, simetrie numite motive tip, altele vor suferi transformări exterioare si interioare transformări ce le determină să ocupe singure denumirea de motive unice o suprafață determintă, căpătînd Motivele tip capătă ritm datorită principiilor decorative, comparativ cu cel unice, care pot ocupa singure o suprafață limitată, fără a fi supuse unor ritmuri Aceste motive pot fi inspirate din natură, stilizate, interpretate și adaptate necesităților simbolice, și de înfrumusețare Motivele tip pot alcătui frize ori chenare decorative chiar și atunci cînd se apelează la principii minime de compunere a lor (de cx repetiția) Pentru compunerea motivelor decorative se folosesc mult lcIc geometrice Motivele pot fi create dintr-o pată decorad^ (masă decorativă) și se pot înscrie inițial într-o formă geometrie • Prin diferite modificări, aceste pete sau mase decorative ui P° schimba aspectul ducînd la derivarea altor ,notivc „ po( sau mat multe mase decorative Щ cazul structurat,i unul motiv unic în primul rînd se ta în considerație suprafața ne Clre n , , H țd Pe carc o va cuprinde acesta (întinderea și forma ei) si anni t / > apoi eventuala semnificație ce va trebui să o transmită Pe linii de for и „„ j ac torța ori pe axe de simetrie (în general motivul unic respectînd, chiar la modul minim, acest principiu) se compun părțile constitutive al imaginii, ce pot fi forme geometrice de baza ori derivate sau forme stilizate Pot apărea astfel si celelalte principii compoziționale (repetiția, alternanța, gradația, etc ), toate dimensiunile constitutive pentru structurarea unui motiv unic mergind in direcția stabilirii unui echilibru prin forme care să susțină întreaga compoziție Chenarul decorativ este format dintr-o margine de o anumită culoare sau un desen deosebit aplicat la unele confecții, stofe, rame, cadre, etc Chenarul mai poate avea formă banală (fîșii înguste de piele, material textil, hîrtie etc ) în care se înfășoară un obiect sau o bordură, sau fîșie aplicată ca podoabă, pe marginea unui obiect sau material textil Noțiunea de dungă (fîșie, dîră) se folosește și pentru liniile vizibile pe un fond de o anumită culoare sau pent u un grup de linii care mărginesc o suprafață Ca și motivul tip sau unic, chenarul decorativ este întîlnit frecvent în reprezentările picturale de factură bizantină ca și pe veșmintele și odoarele preoțești, obiectele de cult, sculptura decorativă din lăcașurile de cult (atașată arhitecturii) etc Chenarul liniar este format dintr-o linie , : • e thtire sau anundouă de aceeași linie mai groasă alături de una llia forme ne colturi, compuneri de dth e forme grosime, formînd, la nevoie, Pe diferite forme (de ex bucle - forme rotunde; pătrate, trunghiuri etc • forme ascuțite') ♦ Chcstarul phn se obține din două linii continue, paralele așezate la o distanță nu prea marc, care formează intre ele o I suprafață mai îngustă sau mai lată Această suprafață poate fi decorată cu diferite motive, potrivit principiilor decorative Deci, pentru compunerea unui chenar plan sunt necesare următoarele elemente: - două drepte care limitează suprafața chenarului; - o linie directoare care, în practica artei decorative, susține sau separă grupul elementelor; aceasta poate avea direcția, centrali ondulați, în zis-zas; - motivele componente și axele acestora care pot fi verticale oblice sau orizontale Chinor plan In general, în situația do decorare se folosesc următoarei tipuri de chenare: IO l ia c»r» motivai» «ompoMou ,» tepit al tei na tiv (b); a, c denumire cc rezultă din plasarea axelor elementelor sub rormă de balans, alungit sau rcstrîns; / • - tipul prin Înlănțuire de proveniență arabă (relațional) % - tipul meandric - tipul torsadă Ж acel chenar de tip torsadă îl întîlnim cu bnu în arhitectura multor Ucașe do cult, mai ales U sona De remarcat c despărțitor Moldovei Fonduri decorative Compozițiile decorative construite pe suprafețe mai mari, în care motivele decorative se împînzesc în toate direcțiile, poartă denumirea de fonduri decorative sau jocuri de fond Acestea le întîlnim, de obicei, în cazul realizărilor textile și al mozaicurilor decorative Referitor Ia icoane, avem de-a face cu fonduri decorative la unele veșminte ale sfinților Pentru obținerea ansamblului compozițional se folosesc: etajarea, suprapunerea și mutația elementelor, cu ajutorul unor rețele • • sau plase Acestea sunt de mai multe tipuri: - rețea pătratică; rețea paralelogramică; rețea dreptunghiulară - rețea rombică; rețea hexagonală Se pot folosi și variante rezultate din schimbările de poziție a plasei, a modificărilor de linii, a suprapunerilor de plase și a îmbinărilor de ochiuri de diferite mărimi și forme юз pot comouac ntv* • ‘ atlt aituîndu incipiilor d'-cnr, -u'CoratiVe cît Motivele tip rețelelor conform rețelelor P paț i, decorative, nu este general, pentru pictura si nu corectitudinea unei I formelor In cazul compozițiilor ce presupun echilibrarea mai multor elemente (fie ca este vorba despre miniaturi, icoane, pictura murala sau diverse obiecte de cult, pînă chiar la ansamblul arhitectural al unei biscricc sau al unei mănăstiri), importantă rămlnc realizarea interrelațici varietatc-unitate Revenim astfel la ritm, care pe lîngâ că este o constantă a structurilor naturale, sc află în corelație și ca timpul: "Ritmul este o periodicitate percepută" II întîlnim atît în modul de aranjare al frunzelor pe tija unor plante - preluat în chenar la miniaturi sau în frontispicii, în siluetele arborilor din ansamblul unei păduri, etc - deci ritmuri formate vegetate Ritmul este prezent și în undele ce se creează în ape, în valurile mai mult sau mai puțin agitate (vizualizate în subiecte iconografice - de cx Botezul Mântuitorului) ca și în imagini prezentînd fenomene ale naturii (vînt, ploaie, ninsoare etc ) - deci ritmuri formale fluide In continuare putem să luăm în considerare și repetitivitatea constantă a unor cristale și roci, avînd astfel ritmuri formale minerale (stîncile, munții și alte elemente de peisaj din imaginile iconografice) și apoi succesiunea unor aceleași elemente de faună - ritmuri formale zoomorfe ori repetitivitatea figurii umane - rit uri ale formelor antropomorfe Chiar dacă aceste forme sunt doar suport vizual pentru punerea în evidență a transcendenței, important rămîne rolul de seamă pe care ritmul îl joacă pentru punerea în proporție, căci viața indiferent de formele prin care se exprimă se desfășoară ritmic Capacitatea de organizare specifică a unor structuri ritmice a fost întotdeauna sesizată ca atare de percepția umană, ceea ce a determinat adoptarea ritmului ca expresie a nevoii de ordine în cadrul structurilor receptate induse, create și vizualizate de om care de fapt "a respirat" permanent ritmul Universului, "inspirîndu-l" ?i "expirîndu-l" prin vizualizările ce le-a exteriorizat Artele vizuale (pictura, grafica, sculptura, arhitectura, artele ornamentale și decorative), comparativ cu celelalte arte (teatrul, dansul, muzica, poezia, condiționat de desfășurarea presupun o desfășurare cinematografia, unde ritmul a fost în timp a structurii sale specifice), ritmică percepută global, în afara parametrului timp O astfel de desfășurare se poate face prin reluarea constantă sau variabilă a: formez (ritm de formă); repetitivitatea formei este dependentă de dimensiunile, culorile, valorile sale diferite etc dimensiunilor (ritm de dimensiune); repetitivitatea dimensiunilor este posibilă cînd și formele respective sunt repetate (sau se află într-o relație similară); - culorilor (ritm cromatic), adică forme de culori identice repetate în ansamblul unei structuri cu sau fără modificarea dimensiunilor; - texturii (ritm textural), adica forme de texturi identice în ansamblul unei structuri, cu sau fără modificarea dimensiunilor, culorilor, valorilor; - direcției (ritm direcțional), adică formele sunt orientări diferite în ansamblul unei structuri, rit repetarea unei forme orientate în mod constant într-un unic sens, - poziției (ritm pozițional), adică o relație ce se stabileșteîn interiorul unei structuri prin repetarea aceleiași situații poziționale a direcțional apărînd prin unei forme anumite Ritmul poate fi: liniar, valoric, cromatic, plin-gol, repetarea unei inegalități, ritm succesiv de elemente ascendente sau descendente, ritm circular, întrerupt, continuu, de inversare, de simetrie, asimetrie, disimetrie Referitor la realizările artei bizantine si neobizantine putem urmări caracteristicile ritmului în orice unitate compoziționala închegata Implicit, în toate compozițiile plastice se impun si apar pregnant elemente ale ritmului plastic indiferent de modul de IО I plecare pentru realizarea compoziției Frumusețea ritmului în orice compoziție plastică rezulta din diversitatea și multitudinea formelor de organizare a clementelor de limbaj plastic (punctul, linia, forma,valoarea, culoarea) în funcție de folosirea elementelor componente ale ritmului plastic (întindere, înălțime, calitate, interval etc ) Deci, se poate spune, fără exagerare, că nu există / compoziție plastică fără un anumit ritm al elementelor de bază ale * limbajului plastic, ritmul fiind deci intrinsec oricărei realizări artistice (precum există, de altfel, și în natură și în orice manifestare din Univers) ■ ■ ■ ÎV CAPITOLUL V PRINCIPII DE ORGANIZARE FORMALĂ COMPOZIȚIONALĂ ÎN ARTA ECLESIASTICĂ Dacă este să privim în ansamblu specificul artistic al icoanelor și miniaturilor bizantine și de tradiție bizantină, se observă clar permanența crezului iconografic stabilit în primele două sinoade ecumenice (Niceea - d Hr și Constantinopol - d Hr ) Variațiile formale superficiale ce dau specificul stilistic al fiecărei perioade și zone de receptare a bizantinismului și Ortodoxiei, nu au alterat cu nimic filonul ideatic original, ci i-au conferit continuitate putere dc penetrare în zonele neortodoxe după căderea Bizanțului ■•pînă în zilele noastre V-F In acest sens, referindu-se la icoanele din zona Moldovei și Valahiei, Teodora Voinescu remarcă: "Prezență permanentă în cadrul cultural al regiunilor dunărene, Bizanțul constituie anticul substrat pe care se va dezvolta arta regiunilor române, marcată de la foc de o vocație excepțională pentru interpretare, elaborare și s' In dezvoltarea picturii icoanelor românești post bizantine se poate distinge o dublă orientare, pe de o parte integrarea de forme artistice comune țărilor balcanice ortodoxe - pe care Nicolac lorga o definește prin expresia "Bizanț după Bizanț" - >’> pe de altă part-, tendința de a sublinia, raportat la diversitatea de stiluri cu care se intră în contact, ceea ce este original și specifi „ Considerate în cel mai înalt grad "ca opere compoziția сагс Io exprima individual ori reunit) au în același timp valențe impreslve (optice), expresive (optic - senzitiv - psihice) și simbolice (Ideatico), valențe cc se interferează, separarea lor făeîmlu se donr din considerente didactice întregul, adică compoziția devine o formă totală, unitară, cu aspect plastic, decorativ sau combinat, prin relaționarea intenționată a unor componente (pentru un element) sau a unor elemente de limbaj plastic, care pot avea și anumite semnificații Deci, forma totală sau suprasemnul plastic ori configurația plastică (compoziția) presupune totalitatea unitară și expresivă a relațiilor semnelor plastice componente/elemenete de limbaj plastic, avînd în vedere principiile ritmului armoniei, măsurii etc Pentru o mai bună înțelegere a acestor aspecte vom defini noțiunile de semn plastic, simbol plastic și spațiu plastic Astfel, semnul plastic este o imagine ce face trimiteri la funcțiile conștiinței umane (afectivă, cognitivă) Simbolul plastic este un semn (în general imagine sintetică, deseori grafică) ce face trimiteri la relațiile dintre două sau mai : echilibrului, contrastelor, la relațiile dintre două sau mai multe elemente, fenomene etc Spațiul plastic este produsul artistic rezultat din ordonarea unitară i semnelor plastice componente Acesta poate fi decorativ (ca în iconografia bizantină și simulări de profunzime mai mult sau mai puțin conică și aeriană (de la Renaștere și expresivă preponderent tratat în sens neobizantină) sau cu l accentuată, aplicînd perspectiva Г I pînă m zilele noastre) f ,• cu : Лл лпглНѵе (frize, chenare, fonduri cu In cazul compoziției decorative țm , motiv, tip motiv unic, modul) domin» fundți organizarea pârtilor elementelor sau suprasen ndor piast ee care se repeta de obicei de n ori în cadrul con poz ltet zul compoziției plastice importanta este funct a s mant ca soiul de idei sau de sentimente In c adică semnificațiă, mc Reprezentările iconografice de natură bizantină combină cele două direcții, întîlnindu-se de obicei compoziții cu un singur centru de interes, comparativ cu cele care înglobează mai multe centre de interes, ca și specificul centripet, concentric, convergent, al liniilor de forță către acel centru de interes (compoziția închisă) In cazul compozițiilor deschise predomină tendița centrifugă și divergență liniilor de forță către mai multe centre de interes sau către unul situat în afara cadrului a Se mai poate considera și caracterul static sau dinamic al compozițiilor, primul întîlnindu-se mai ales la ornamentarea manuscriselor (frontispicii, chenare) și la majoritatea icoanelor și mozaicurilor, iar al doilea, manifestat în sens dinamic temperat, întîlnindu-se în compozițiile miniaturilor și frescelor Tot în cazul analizei structurale a compozițiilor se au în vedere: - raporturile geometric - grafice (subsidiare formelor prin direcțiile lor dominante de orientare - în sens vertical, oblic, orizontal, spiralat, în zig-zag, continuu discontinuu - sau reieșind din contururile formelor); - raporturile valorice și cromatice (între masele mari alwe compoziției dar și în cadrul elementelor și formelor constitutive ale acesteia); - raporturile structurale superficiale (ce pun în evidență relațiile de tratare tehnică a suprafețelor - în sens compozițional și material: suprafețe vibrate și potolite, uniforme și neuniforme, lucioase și mate, rugoase, incizate, relefate etc ) Modalitățile de organizare intenționată a unor semne, simboluri plastice (forme plastice componente) într-o configurație plastică (compoziție, suprasemn) sunt multiple, tie că aceasta avea un caracter mai mult sau mai puțin decorativ oii plastic Ac situații multiple sunt explicate de taptul că apar interacțiuni factorii ce generează și compun configurațiile Totuși, forma totală a compoziției (fie că aceasta este o reprezentare a unei scene religioase sau laice, fie că este o realizare analitică, de studiu asupra anumitor aspecte ale subiectului propus - cazul reprezentărilor convenționale, a copiilor științifice, releveelor etc ) trece la modul formal prin cei trei timpi sau etape clasice: - generalizarea formelor constitutive; - reprezentarea lor analitică; - sinteza sau imaginea globală, cu esențializările de rigoare Deci, forma totală, compoziția sau configurația plastică se poate compara cu un ansamblu unitar ce totalizează un subsistem de relații între părțile ei componente și un sistem cuprinzător de relații între acestea și întregul ei grup compunere compunere subsisten de relații sistem de relații compunere Dacă considerăm matematic o configurație (în n sensuri - deci compozițional-vizual, compozițional-tehnic etc ) mtilnim situația unei mulțimi de relații ca submulțimi de relații , Configurarea formei totale (atît a compoziției plastice, cît și a compozițiilor analitice - rclevce, reprezentări convenționale, etc dar și forma obiectelor supuse diverselor situații de mediu etc ) se realizează treptat, pe etape, în procesul actului de creație, sau în timpul existenței formei respective Orice formă suferă schimbări în timp, de la apariție pînă Ia dispariție, în funcție de o multitudine de factori, de diverse ordine Etape ale configurării compoziției a Schema compozițională - scheletul compozițional stabilit prin linii de forță, directoare ce pun în evidență anumite direcții, sensuri , tensionări care să conducă la închegarea caracterului (idei de bază) a întregului context (se referă la întregul compoziției în sensul abordării plastice) b Structura compozițională rezultă din relațiile elementelor compoziției (părți); pune în evidență însușirile generale geometrice ale formelor componente (grup) Se trece de la schemă spre relațiile dintre elemente pentru coordonarea cu centrele de interes (parte, grup, întreg) c Forma totală a compoziției este reprezentată de întreaga configurație a ei Apar în țesătură inter-relații dintre detaliile formelor plastice componente (parte) cu celelalte relații ale structurii ei (grup) ca și cu întregul context al compoziției (întreg) Principii ale compoziției plastic - decorative integrate în realizarea obiectelor de cult ortodox și a picturii de factură bizantină Interrelația unitate - varietate în spațiul picturii bizantine Noțiunea de "compoziție" (de la latinescul compositio= aranjament, compus) apare în textele de specialitate prin definiri diverse ca formă dar cu decodificări similare Iată de exemplu două dintre ele: sau sunt Compoziția este o unitate a formelor (semne iconice sau abstracte) si a spațiilor (intervalelor) dintre ele obținută aparent spontan, pe baza unei idei plastice de dispunere-ordonare, in funcție de o anumită întindere spațiala (cu două sau trei dimnesiuni), de potentele expresive ale materialelor (structură, cromatică etc), de ‘ It instrumentele și procedeele tehnice întrebuințate, de sensibilitatea artistică, de nivelul profesionalizării artistului privind "gramatica” mijloacelor de expresie (de limbaj) și tehnic, de cultura vizuală șt, implicit, de dotația și inteligența sa plastică topologică tensională Unitatea și echilibrul, marile probleme ale compoziției, asigurate în principal de: Modul esențial de organizare a spațiului plastic subordonare sau prin coordonare ritmică, privind de la detaln a ansamblu și invers, generalizînd o anumită analogie sau un anumit contrast liniar ori coloristic, geometria acestei d spuneri eve în final, "secretă”, dar expresie inerentă a apartenen ei ari una din cele două viziuni fundamentale ale imag narulu (meh p figurative sau nonfigurative) antantă a x Ars vecinătate sau la distanța, a "Valorificarea reciprocă, c • , reacțiilor dintre ele, după caracterul, formelor, in virtutea ■ ,e dintre •r factura tratării lor; tensiunile vizuale dintre întinderea, poziția sau t prin ele vor asigura forța de expresie a ideii plastice de la care s-a pornit sau care s-a ivit pe parcursul elaborării (formării)” După Plafon, "este cu neputință să combini perfect două lucruri, fără un al treilea: între ele (două) trebuie să existe un element de legătură Și nu există o legătură mai desăvîrșită decît aceea care face din ea însăși și din lucrurile pe care le unește, un singur și același tot" Andre Lhote {Tratat despre peisaj și figură) observă că "este în ordinea curentă ca publicul să nu acorde decît o slabă importanță procedeelor compoziționale Dacă publicul consimte uneori să discute despre compoziție, o face dînd acestui cuvînt un sens exclusiv literar sau sentimental In acest caz, este vorba despre un aranjament de obiecte sau personaje în intenția descrierii unei acțiuni, adică a abordării problemei pe latura minoră "Compoziție” vrea să spună organizare de similare și contrarii; desigur, se vorbește despre compoziție, dar se înțelege prin aceasta, cu exactitate, o grupare de personaje și de obiecte distribuite pe un suport, cum s-ar distribui pe scena unui teatru în vederea reprezentării unei acțiuni particulare Dar compoziția, în accepția tradițională a cuvîntului, este cu totul altceva Ea se raportează mai puțin Ia acțiunea literară, decît Ia interacțiunea elementelor plastice, Ia reacțiile suprafețelor colorate, și Ia cele ale ornamentelor și porțiunilor linștite Compunere și transpunere vedem că este același lucru Poate exista compoziție în sensul nobil al noțiunii, chiar fără gruparea mai multor obiecte Fiecare element este dispus în așa fel un tot indisolubil, grație unui (drepte, ascuțite, obtuze), a deschise sau închise) incit constituie, cu elementul vecin, sistem de compensație a unghiurilor curbelor (mai mult sau mai puțin Și dimensiunilor niciodată aceleași" consideră că "a compune înseamnă să înseriem pe o suprafață plană, într-un echilibru de linii, torme și culori, mas compacte și spații goale care să formeze o alternanță armonioasă și unitară Cînd are de pictat trei personaje, pictorul apropie două și depărtează pe cel din urmă, ca să obțină mase compacte și diferite Nu lasă pe pînză goluri neexpresive sau insuficient de diferențiate, nu repetă aceeași combinație de linii, forme ori volume, pentru că fenomenele din natură nu se repetă niciodată sub același aspect" Elie Faure ( ) suține aceeași idee prin altă exprimare, "Compoziția înseamnă (din punctul său de vedere) introducerea ordinii intelectuale în haosul senzațiilor Compoziția este necesară Dar compoziția este personală Ea nu aparține decît artistului capabil, prin mijloacele sale proprii, să descopere în natură cîteva direcții esențialecare îi revelă legea mișcării ei generale Dacă nu exprimă o unitate vie de forme, de culori și de sentimente, compoziția este un veșmînt discret care nu acoperă nimic" John Ruskin, în "însemnări despre artă", observă că "aranjarea culorilor și a liniilor este o artă analogă compoziției muzicale și cu totul independentă de descrierea unor fapte" Apare deci, în toate aceste texte, structura specificului compoziției considerată din punctele de vedere ale filosofului, artistului, mai mult sau mai puțin teoretician și istoricului - estetician de artă Dacă pentru asemenea autori, artitul are un rol determinat și hotărîtor în ceea ce se va constitui ca aspect compozițional al operei sale, pentru cei ce consideră exprimarea artistică ca un dat prestabilit, inclus, insuflat, cel ce vizualizează prin imagini, este doar un intermediar care trebuie să respecte cu pioșenie și dăruire anumite reguli Asimilîndu-le și întelegîndu-le esența divină, variațiile formale (inerente, datorită structurii divers și permanent creative a oricărui om) vor fi doar în direcția păstrate nealterate a semnificațiilor și simbolurilor de bază Recunoaștem aici specificul artei bizantine, definit ca atare în sec al V-lea d H , cînd se poate I IR vorbi despic sinteza ce o re piezi ulii, o înglobează ca componentă fundamentalii "ideologia creștinii pusa în slujba unul a\înt teoeentrie și autocrat și a unei biserici a ertrei autoriiaic depășea eu mult sfera religiosului și eticului”» t ончі/ІсніМ ca ti iad o "artă de tip antic”, de curte a unui suveran, aita bizantina este întîlnită în primul vîud la t'onstantinopol, clar și în alic cciHic de mare cultură (Atena, Salonic, Mistrrt) și în mari mănăstiri imperiale sau aristrocaticc, Ea se bazează pe tradițiile elenistice, preluate România dar și la populară ale Orientului Apropiat Va genera aspecte de lip național în zona Caucazului, în Serbia, Rusia, Bulgaria Veneția, marcată de influența bizantină mult timp Sleia sa nit ne poate mișca atît de adînc dorninîndu-ne instinctele" Dacă vitraliile exercită o adevărată vrajă cromatic pictura bizantină pune sufletul în tensiune pentru preschimbarea într-o esență suprasensibilă de o frumusețe ascetică Spațiile indefinite ale ei posedă nu numai o adîncime virtuală, completași'i de către spectator, dar și una de ordin plastic Este vorba d: încordări spațiale care țin de colorit Lucrul acesta are Ioc pe de o parte prin utilizarea de intensități și contraste coloristice care dau naștere la arii vizuale cu lungimi de undă diferite Acest aspect îl întîlnim și în pictura egipteană și în vitraliile gotice și în mozaicurile bizantine, îa miniaturile indiene sau în cele de la Dragomirna, precum ș: în icoanele noastre pe sticlă După ce a eliminat spațiul fizic л perspectiva sa liniară, și arta liniară va folosi drept sursă pvincipati de creare a profunzimii în tablou, mobilitatea planurilor de culoare, care, prin energia lor vibrantă variabilă, se situează la diferite giade de adîncime, la diverse distanțe în raport cu ochiul contemplatorului In al doilea rînd, sunt utilizate culori care» ftră a fi modulate, мВ sugerează spațiul; albastrul care introduce ui tablou intinitul, și auriul care aduce lumina în cea mai curata și strălucitoare esență a sa Ilustrativă pentru potențialul de adîncime pe cave îl posedă albastrul, este, de pildă, “Aibovcla lui Icscu de la Vovoueț Nuanța particulară a accdui albastru sugerează nemărginirea bogată potențiale de geneză, un clement primordial ca și apa (ui I haîes sau eterul lui Anoximene, din care s-ar naște lumea In unele biserici din Ravenna, o imensă cruce se află înconjurată de cerul înstelat, semnificînd "Schimbarea la Fată", trecerea pe un alt plan existențial’ Intr-o atmosferă de albastru luminos, germinativ, este plasată dc asemenea frumoasa "Naștere a Domnului' din capela palatină de la Palermo La rîndul său, auriul mozaicurilor bizantine, prin luminozitatea, intensitatea și iradierea sa, dă naștere unui spațiu spiritual, care, ca și la vitralii, nu este conținut în mozaic, ci este dăruit de către acesta interiorului bisericii Platin afirma că lumina ne îngăduie să ne eliberăm de destinul nostru fizic: "lumina este semnul spiritualității, al minții" Utilizarea auriului și a mozaicului de către pictura bizantină, este făcută pentru ca imaginile să strălucească, să se plaseze în spații pur spirutuale Cum lumina se kt multiplică din ea însăși, spațiul virtual ce poate fi dezvoltat de ea este infinit Jr Lumina, auriul în primul rînd, capătă astfel în arta bizantină rolul unei spațializări nelimitate, care să deschidă drumul sufletului către "esența divină" (A Grober), concepută în primul rînd ca o idealitate morală Intre artist și tablou, deci între cel care e>te purtătorul mesajului și lucrarea care relevă acest mesaj, nu există astfel nici o "distanță sufletească”, după expresia lui Гап der Leen-r și Leenhasdt Toate elementele se află în prim plan, în imediata apropiere a sufletului A treia dimensiune nu se află pv tablou, ea dezvoltă în spiritul nostru Defapt, tabloul nu este terminat decît momentul contemplării, cînd spațiul este întregit prin cooper necesară a spectatorului Acesta, devine, ca și în arta contemporană, un factor activ, participant la crearea lucrării Chipuri comparate Vom exemplifica în continuare principiile expuse jn subcapitolul anterior, apelînd la o analiză comparativă a unor lucrări de artă plastică: o icoană reprezentînd pe "Maica Domnului cu Piuncul (fig ), "Autoportret" de Rembrandt (fig ) și "Țintiră fată cu turban" de Vermeer van Pe/Л (fig ) Fig Maica Domnului cu Pruncul Fig " Autoportret" de Rembrandt Fig l "Tînără fată cu turban" de Vermeer van Delft Este de ajuns o simplă alăturare a unei opere bizantine de una realizată în tehnica clar-obscurului, pentru a observa numeroasele posibilități ale picturii "concentrate" In icoană remarcăm combinațiile de semne geometrice pure și de tente plate colorate, intensitatea expresiei, rafinamentul tonurilor și al materiei, elemente care o distanțează de arta ornamentală "Autoportretul" lui Rembrandt prezintă o structură internă decorativă obținută ca o consecință riguroasă a unor combinații de forme geometrice Dar culoarea pură face loc unor tonuri rupte Modeleul implică înlocuirea tentelor din spectre cu griuri ușor colorate Structura geometrică a acestui tablou este mai puțin evidentă decît în icoana Fecioarei, întrucît "Autoportretul" este învăluit de treceri gradate de la lumini la umbre Ajunge să arunci o privire asupra maiestuoasei figuri bizantine (fig ), pentru a constata că toate reflecțiile făcute asupra forței liniei, succesiunii formelor diferite și valorii intervalelor își află o confirmare strălucită Jumătății de cerc perfecte a capului i se opune orizontala absolută a benzii voalului de pe frunte Figura debutează prin cel mai radical contrast geometric Cutele voalului trasează apoi unghiuri ritmate descendente, cărora li se opune curbura ovoidală care, sub pretextul părului, strînge capul cuprins între această curbă întinsă și oblica obrazului Pentru a-i conserva negrului-violet al voalului opacitatea structurală, ochii vor fi ftcuți cît mai deschiși posibil, iar umbra transparentă a orbitelor și a obrazului drept va păstra media între portocaliul luminilor și verde Modificarea umbrei în favoarea transparenței, diminuarea prin clar a sumbrului oferit de natură, este cea mai veche operație de transpunere muzical-picturală ce poate fi descoperită Aproape toți artiștii primitivi îi sunt fideli, întrucît pentru ei, problema esențială este menținerea, în sînul operației picturale, a celor două dimensiuni ale panoului și zidului, pe care le-ar compromite contrastele de valori prea tari Dacă acordăm desenului pur, liniei, supremația tehnică și virtutea sipritualizării, este evident că trebuie dat Ia o parte tot ce * conspiră împotriva desfășurării sale armonioase Modeleul, în sensul realist, va fi îndepărtat și înlocuit cu benzi înguste dintr-un ton rece abia închis, fiindcă culoarea rece dă impresia de retras, iar cea caldă de ze^zZ Datorită unor două semi-tente abia diferențiate și unui ton de lumină, chipul acestei Fecioare este exprimat cu un deosebit de mare rafinament de nuanțe Reținerea în expresia clarului și obscurului permite elementelor desenului (unde domină dreptele și curbele întinse) să se dezvolte pe deplin După motivul voalului curb și dantelat urmează cel al chipului, ce se termină prin bara orizontală de la baza gîtului, care servește ca punct de plecare unui nou motiv cît se poate de diferit de cele două precedente Reverurile mantiei desenează o inimă al cărui centru îl constituie un triunghi isoscel Se cuvine notat în treacăt infinita delicatețe cu care cei doi umeri ce cad, scapă de prea facila simetrie, combinînd în stînga curburi foarte întinse și linii drepte, iar în dreapta, o linie sinuoasă care se racordează subit, mai jos de umăr, la o dreaptă paralelă cu marginea panoului Dupu tot ce precede, este ușor pentru oricine să măsoare noutatea motivului «mină» succedînd motivului «inimă» și, continuînd această delectare transcedentală, să se oprească asupra motivului «mînecă», motiv care, dacă se opune minunat mîinii, amintește, pe de altă parte, prin cascada pliurilor sale, unde curba se aliază unghiului, primul motiv al mantiei din jurul capului Fecioarei Căci apogeul artei decorative este combinarea semnelor expresive în așa fel încît, alăturate, să se opună cu mai multă forță • a (pentru a- corespunde principiului diversității), iar pe de altă parte, să întrețină la distanță raportul de echivalență (pentru a satisface principiul unității) Acest chip al Fecioarei ilustrează, pentru cea mai bună instruire a neofiților, dublul principiu al varietății în unitate Й • De asemenea, se observă că vidul dintre mîna stingă a s Fecioarei și gambele copilului lisus desenează un fel de amforă; dacă îl comparăm cu vidul vecin (de la umăr la mină) el oferă comparăm cu vidul triunghiular de sub mîna dreaptă, el oferă contrastul «mijlociu-mic» Se atinge astfel problema intervalelor, de la care se poate desfășura o întregă analiză plastică a acestui tablou In afara contrastelor motivelor expresiv-decorative de care am vorbit, se pot analiza contrastele de culori, de valori și de tehnici In această privință, se cuvine să remarcăm că într-adevăr, chipurile Fecioarei și Pruncului sunt ușor modelate, la fel ca și gamba dreaptă a acestuia din urmă și că celelalte motive sunt plate, că îndoiturile reverului corsajului în formă de inimă sunt desenate m clar, iar în sumbru în costumul copilului și, în sfîrșit, că sunt imitate (prin modeleu) în gamba dreaptă Aceste cîteva indicații ajung să arate infinita complexitate a i artei de a picta, chiar în manifestările sale în aparență cele mai simple Este folositor, după ce am abordat în spirit critic opera unui primitiv bazată pe folosirea tentei plate, să analizăm și o pînză Hi * ui realizată în tehnica clar-obscurului Autoportretul Iui Rembrandt nu se dispensează, firește, de resursele liniei, dar desfășurarea acesteia este întreruptă de «pasaje», de estompări subite, care au drept scop să lege obiectul de planul din spatele lui, să facă din aceste planuri succesive un tot indisolubil, să exprime într-un cuvînt, nu numai obiectul, ci Spațiul, din care este un jalon Celor două dimensiuni ale artei bizantine, pictura secolelor XVI și XVII le-a adăugat a treia dimensiune a fond Dacă de o pasaje legînd cu coborîm spre beretei capătă în fond Linia exterioară a brusc întreruptă, ceea ce are ca Urmărind contururile interioare șt că acest desen nou este i adîncimii (profunzime) Dacă începem analiza cu coafura, ca la tabloul precedent, vom observa că este făcută din drepte și curbe foarte contrastante șt că marile curbe sunt constituite dintr-o bombare sprijinită, să spunem, linie dreaptă la fiecare extremitate Se observă în stînga două suplețe partea de sus a beretei de păr, observăm că micul unghi ce vine după curba o mare importanță din cauza pasajului subit al părului figurii, atacată deja în partea de sus, este rezultat sudarea capului de fond, i exterioare ale capului, constatăm c âc es=n’nou este realizat din contraste puternice urmate de estompări Chiar si mica orizontal din fundai, din partea de jos stî„ga, se estompează pentru a se supune concepl e, generai , încercăm să o reconstituim in totalitatea sa ,i vom vedea p n punct această linie izolată, dintr-o dată prea mare, va dtston ansamblu dominat de preocuparea pentru atmosferă șt pro unztm - ic, ,si timp cu contraste de culori si d e v а I o r t , r i «ista contraste tehnice in același P Se pot face numeroase observații în legătură cu acest portret, dar una din cele mai importante se referă la construirea în forma crucii sfîntului Andrei, și la prelungirea în interiorul chipului, a unei direcții străine acesteia Intr-adevăr, borul beretei din stînga se prelungește subtil sub ochi, ca o umbră înclinată, împărțind nasul în două, și se bifurcă în unghi drept sub formă de semi-tentă, de astă dată pentru a regăsi în stînga, sprijinită de colțul buzelor, direcția umărului drept Ajungem aici la esențialul tehnicii clar-obscurului, care nu ține socoteală de conturul exterior al obiectului decît în anumite puncte și care substituie limitei naturale a lucrurilor/ființelor reprezentate un contur ocazional, episodic - acela al eclerajului în interiorul obiectului In vreme ce Fecioara bizantină își conservă intact conturul exteriori chipului, "Autoportretul ’ lui Rembrandtiși vede pe al său sacrificat desenului interior al clarului și obscurului Unghiul luminos, care împarte chipul în două, este mult mat important ca ovalul său real Pentru a rezuma explicațiile de mai sus se poate couclazioao ea expresia corpurilor a cunoscut, de-a lungul timpurilor doua moduri opuse de realizare Primul tinde sS conserve intactcon uru real al obiectelor exagerlnd valoarea lor decorativ» dor e d sa rupă continuitatea acestui contur specific ,r sl-r sub suute o forma Străină, care este aceea a unei lumini sau umbre proiectata obiect , estetici: liniariir(du >ă Partizanii moderni aiuneta^n ingr^, pe de o parte, nomal p„ , de alta parte, greaesc cin de ceea ce întreprind ei, și sunt numeroși cn • finaUtatea flirtează această himera, secol încoace, le cons fel de bine țn ambele căzu ч, supremă a oricărei arte, se reg ; se seninu{ui geometric, dar natura sa diferă La primitivi ,i P« poezia se găsește în puritate: linii abstracte și închise, în dezvoltarea ei armonioasă și în bizareria siluetelor deformate ce trasează pe fondul din care se detașează La Tenebroși, poezia se afla în discontinuitatea contururilor, în ambiguitatea formelor iraționale și deschise care se nasc în conflictul umbrei și luminii, și chiar în confuzia ocazionată de trecerea neîncetată a primelor planuri în fond Acestor două concepții idealiste cărora li se alătură aceea a lui Modigliane pe de o parte, a lui Rouault de alta, li se adaugă o a treia, nu mai puțin neobișnuită și nici mai puțin firească, care este aceea a lui Vermeer (fig ) Acesta realizează un sublim compromis între două idealuri și două tehnici opuse, împăcînd contrariile cu liniștea geniului echilibrat Arta lui Vermeer este o artă de compromis ce conservă aproape todeauna integritatea liniei continuie, iar pe de altă parte el supune formele acelei fantasmagorii a eclerajului care, așa cum am văzut, distruge adesea abstracta puritate a liniei Este o artă complexă care realizează sinteza celor două aparențe pe care Ie îmbracă natura și care, ca și natura, îmbină contrariile La acest cap de tînără fată, linia exterioară este întotdeauna apărată, sau, mai degrabă, dispariția sa - ca la gît și spate - trece neobservată, într-atît este de eficace suportul arhitectural pe care il construiește pînă acolo Fără dificultate, putem compara acest cap cu acela al Fecioarei bizantine El pare diluat numai prin efectul unei lumini interioare Dar este aceeași idee preconcepută de simplificare sensibilă Intîlnim aceeași oprire bruscă a arcadei sprîncenei, același punct de plecare al unei umbre continui care dublează ovalul chipului, fără a ține socoteală de golurile supărătoare, de depresiunile brutale care taie obrajii, în arc sub pomeți și în tăieturi de sabie suprimi , de la nara la colțul buzelor Dar, cum nu este vorba să cu folosi pînă la violentă, ceea ce supără, Ѵснпссі o va limita uzurii: accidentele dezastruoase vor fi subînțelese; în loc să fie imitate, vor fi sugerate prin înlocuirea sumbrului printr-un ton deschis și ușor rece Continuitatea umbrei interioare care, în icoanele bizantine, este făcută, într-o oarecare măsură, cu șablon, la Vermeer este alterată cu subtilitate printr-un sistem de cilindri transversali de intensități diferite și între care se stabilește o trecere insesizabilă Cu cît relieful aparent este mai mare, cu atît corpul central al cilindului este mai întunecat și mai cald; cu cît este mai redus, cu atît valoarea cilindrului este mai ușoară și mai rece La Vermeer, culoarea (pe care impresionștii au eliberat-o de zgura valorilor) realizează încă un compromis între o formulă și alta Mulți pictori au utilizat culoarea-valoare, dar nici unul din ei n-a făcut-o cu o t asemenea măiestrie, cu excepția, poate, a lui Rubens Dar în vreme ce aceasta din urmă înmulțește accidentele interioare ale modeleului și nu reușește să scape întodeauna de îngrămădirea realistă a • / mușchilor și cutelor, Vermeer, cu o admirabilă rigoare, menține simplificarea arhitecturală a figurilor sale Mai trebuie spus că în secolul XIX, Cezanne a fost ultimul care a practicat cu geniu arta culorii-valoare, așa cum am definit-o Legat de aceasta, se cuvine insistat asupra importanțvi trecerilor în pictura lui Vermeer Prin marele pictor la dematerializarea mistică a figurilor p- care ușurează de supra-abundența detaliilor interioare De pildă, suficient un triunghi de umbră transparentă ca să acorde existenta sa plastica, un triungi din care mica dimensiune a nărilor aproape a dispărut, lasînd totuși o urma suficienta Daca acoper m acest triunghi, observam ca grosimea nasului, subîntoleasa pnn tn a de jos, se confundă în întregime cu linia obrazului, a caru, hm ă ,M i гл? Cele două arcade ale este indicată de o minusculă u g • a în frunte si nu se diferențiază decît printr-o sprîncenelor se continuă in iru Ș tentă rece Pleoapa inferioară trece în albul ochiului și nu-și semnalează rotunjimea decît printr-o valoare rece extrem de reținută In acest ansamblu clar desenat, dar de valoare extrem de scăzută, două pupile tulburătoare își marchează cercurile, înzestrate, piin contrast, cu o deosebită intensitate Ajunge să le acoperim cu ajutorul a două conuri luminoase, pentru a descoperi că în aceste singure pupile pictorul a vrut să concentreze întreaga soliditate pe care a făcut-o să dispară de jur împrejur Marea lecție a lui Vermeer, ascultată succesiv de către pictori atît de diferiți ca Ingres și Bonnard, se rezumă la acest precept atît de neglijat: pentru a da unui ansamblu intensitatea dorită fără să- îngreuneze prin multiplicitatea valorilor, trebuie reduse contrastele secundare la modulații muzicale Muzicalitatea, dacă se poate spune astfel, a elementelor plastice secundare, nu poate fi obținută decît prin transpunerea umbrelor în albastru deschis, pe care un ochi mai puțin exersat are tendința de a Ie vedea de aceeași culoare ca lumina, dar mai închise Referitor la acest portret mai trebuie spuse și acestea: dacă acoperim capătul, ce cade pe spate, al turbanului galben desenis, ne vom găsi în fața unui cap admirabil, desigur, dar care este prea întors și avansează în trompe-I'oeil pe fondul abstract Să reducem turbanul și vom vedea că, prin însăși faptul că se plasează, ca și gulerul alb, la același nivel cu figura, compensează plastic excesul voluminos în cauză printr-o forță echivalentă La acest pictor cartezian, prin distribuția rațională de reliefuri identice, se operează nivelarea valorilor plastice, cu ajutorul cărora primitivii subliniază caracterul plat al tabloului In aceste trei picturi exemplare se poate rezuma întreaga teorie picturala Alte manifestări artistice, nu sunt altceva decît o amplificare a celor trei modele, amplificare dominata de o gr p exclusiva pentru abstracție Astfel r -e r i CP așează o sticlă colorată in roșu, Astfei, daca in cale -”“ SC; tul devenind discontinuu, cu pete spectrul obținut t,t modifica P nuonțS ЬСПгІ " "i Z « obținui din amestec ou restnns se po° * galbenă se ZtdTo cantitate de aib, rezu ta o nuanța de galben descb s, tar dacă în aceeași culoare se introduce o cantitate de negru se va obține un galben închis verzui însușirile culorilor Culoarea ca formă naturală poate fi caracterizată prin starea ei fizică, ce poate fi exprimată prin: lungime de undă dominantă, puritate de excitație, luminozitate, în timp ce sub aspectul psihologic creat de expresia cromatica se va exprima prin: nuanță, saturație, luminozitate In terminologia tinctorială cele trei noțiuni caracteristice culorilor devin: nuanță, claritate, intensitate Aceste însușiri ale culorilor se pot restrînge la formula: cromatismul sau tenta culorii, puritatea sau saturația culorii, luminozitatea sau strălucirea culorii, deoarece fiecare set de noțiuni are propria sa semnificație și orice încercare de corelare directă conduce la dificultăți Pentru clarificare putem ordona noțiunile cromatice într-o diagramă în care seturile descrise prin caracteristica de bază să ocupe fiecare cîte o coloană: caracteristica fizică, caracteristica psihologică, caracteristica tinctorială și caracteristica cromatică Caracteristicile fizică, psihologică, tinctorială și cromatică Analizate din punct de vedere fizic, psihologic și tinctorial, culorile pot prezenta o dominantă prin: - puritate de excitație; - luminozitate de nuanță; - saturație; - luminozitate de reflexie; - claritate; - intensitate calitativă; - intensitate cantitativă; - puritate senzorială vizuală De aceste calități sau caracteristici de expresie cromatică trebuie să se țină seama în armonizarea culorilor, indiferent de domeniul de utilizare Cromatismul sau tenta culorii Vizualizarea spectrului cromatic rezultă din descompunerea luminii albe cu ajutorul unui cristal prismatic în cele șapte culori spectrale: roșu, portocaliu, galben, verde, albastru, indigo, violet In afara culorilor spectrale (cromatice) întîlnim albul și negrul, care sunt culori acromatice cu însușirile și caracteristicile lor aparte Amintindu-ne desfășurarea liniară a culorilor spectrale sau circulară, ca în cercul cromatic Itten, vom observa că fiecare culoare corespunde unor lungimi de undă dominante In funcție de deplasarea colaterală a unei culori în spectru vom avea o anume stare de saturație O culoare poate fi definită cu ajutorul a doi coeficienți x și y, din punctul de vedere al cromaticității, deci al conținutului în culoare, ceea ce reprezintă fracțiuni de cromaticitate Prin cromaticitate se înțelege tenta culorii corespunzătoare lungimii de undă dominantă și saturației acesteia, fenta culorii permite diferențierea senzației provocate de două culori de aceeași luminozitate Efectele cromatice ce se produc în momentul asocierii culorilor demonstrează că fiecare culoare are o viață prop reacționînd diferit atunci cînd sunt suprapuse sau j p Expresivitatea culorii este determinat» de intensitatea fizica spirituala (ce stare sau sentiment provoacă omului) Cromatismul ca intensitate a culorilor ,e gascSte sub ceie doua aspecte: senzor a! s afectiv Intensitatea fizica se referă la starea fizică ca sarcină cromatică (stare de pigment) Intensitatea funcțională se referă la starea fizica ca reflexie de culoare și lumină Intensitatea psihologică se referă la calitatea sarcinii sale cromatice afective Se poate întîmpla ca o culoare să fie lipsită de cromaticitate, rezultantă a amestecului în părți egale a culorilor fundamentale Această culoare obținută va fî un gri perfect, apropiat negrului Puritatea sau saturația culorii S-a demonstrat fizic că lungimea de undă determină culoarea Intre o lungime de undă și alta există o serie de valori care pot sau nu pot fi percepute de ochiul omenesc Fiecărei valori a lungimii de undă îi corespunde o anumită nuanță a culorii, dar ochiul nu le percepe decît global sub cele șapte culori spectrale In domeniul pigmenților puritatea este mai ușor observabilă dacă ne raportăm la cele trei fundamentale - roșu, galben, albastru -și la cele trei culori binare - orange, verde, violet Acestea sunt pure și saturate prin însăși culoarea, tenta, dominanta, nefiind obținute prin amestecul fizic al altor culori Dar dacă vom lua două culori, una primară și una binară și le vom amesteca fizic în raport cantitativ, vom obține o serie de culori nuanțate spre dominantă In funcție de oscilația lungimii de undă, tenta acelei culori trece prin intermediul nuanțărilor de la o culoare tît mai puțin pură cu cît crește sau la alta în funcție de locul ce- ocupa în spectru sau în cercul cromatic Culoarea este cu descrește valoarea lungimii sale de undă O observație interesantă asupra culorilor pure este aceea a strălucirii și vivacității lor, adică o culoare pură va reflecta mai puternic lumina, uneori menținînd-o chiar în starea sa fizică, de culoare vie r UL C/kGICaj! aceasta reprezintă cantitatea de culoare pură data de lungimea de undă, conținută într-o culoare spectrală In timp ce nuanța, tenta este caracteristica calitativă a culorii, saturația este una cantitativă Culorile spectrale sunt saturate, puritatea lor fiind egală cu în timp ce culorile acromatice au puritatea egală cu zero Culorile cu aceeași nuanță și saturație apar diferite dacă luminozitatea diferă In acest sens putem crea serii de culori urmărind ca senzația dată de aceeași nuanță și luminozitate să fie într-o serie de saturații crescînde de la gri către acel membru al seriei în care nuanța este cea mai marcată In sens optic (lumini colorate) saturația scade prin amestecarea cu lumină albă sau cu alte lungimi de undă In sens tinctorial saturația culorilor naturale pure scade prin amestecul fizic cu alb sau negru, în raport cantitativ Luminozitatea sau strălucirea culorii A treia caracteristică a culorii este amplitudinea, fenomen care determină strălucirea luminozității culorilor de a fi mai mult sau mai puțin vii Amplitudinea este determinată de intensitatea luminii ce provine de la o sursă luminoasă In acest caz putem defini luminozitatea ca fiind raportul dintre fluxul de lumină reflectat și fluxul primit In cazul unei reflexii totale, neselective, corpul este alb iar în cazul reflexiei nule corpul este negru Intre alb și negru se înșiră seria de culori gri (cenușiuri) sau acromatice, care în sistemul tricromatic caracterizează înălțimea sau profunzimea luminoasă a unei culori Griurile neutre reprezintă alburi umbrite obținute prin slăbirea luminozității ftră vreo modificare, în sensul micșorării, a compoziției spectrale I caracteristică singura a culorilor este Luminozitatea acromatice și permite ordonarea senzațiilor acromatice într-o serie iar pentru culorile cromatice permite clasarea lor ca echivalente cu membrii unei serii acromatice In sens tinctorial putem defini seria de griuri acromatice ca / valori ale luminozității Apropierea unei culori închise de o culoare w deschisă accentuează diferența de luminozitate Referitor la amplitudinea culorii în funcție de intensitatea luminii observăm că o pată de culoare așezată în lumină își păstrează intensitatea sa fizică, în timp ce dacă sursa de lumină se depărtează culoarea pierde din strălucire Nuanța corespunde sensului fizic și psihologic al acestei noțiuni și este legată de lungimea de undă dominantă a curbei de absorbție a culorii respective Este proprietatea culorii care permite ochiului omenesc să distingă unele de altele diferitele componente ale spectrului Claritatea O culoare este cu atît mai strălucitoare cu cît este mai pură, adică cu cît spectrul de absorbție este limitat la o zonă mai îngustă de lungimi de undă In practică corpurile colorate odată cu creșterea intensității vopsirii (aceeași culoare aplicată în două - trei straturi succesive), corpul absorbind mai multă lumină, luminozitatea se va micșora, dar culoarea devine mai saturată și mai clară Deci, apariția unui optim de claritate determinata de creșterea saturației duce la scăderea luminozității /• Armonia culorilor In pictura murală, poate mai mult decît în cea de șevalet, armonia de culoare se cere temeinic cunoscută și însușită de viitorul pictor muralist bisericesc Tehnica predilectă a picturii bisericești fiind fresca, orice suprafață reclamă siguranța procedeelor de lucru, dar și intuiția precisă a artistului în ceea ce privește asocierea culorilor pe o suprafață dată Asocierea a două sau mai multe culori pe o suprafață dată, cu respectarea legilor și a contrastelor cromatice este cunoscută sub denumirea de armonie de culoare Armonia de culoare constă într-o alăturare cromatică inteligibilă și plăcută, bazată pe afinitățile ce există între culori Pentru aceasta este nevoie ca acele culori pure, tente colorate sau tente rupte să fie ordonate după aceleași principii ale armoniei muzicale, adică să devină ceea ce numim pictură Ordonarea culorilor într-o suprafață plastică se va face după criteriile generale ale acordului și armoniei Acordul de culoare înseamnă a pune de acord doi te ^ni cromatici mai mult sau mai puțin diferiți care se află într-un raport de contrast Alegerea conștientă a valorilor tonale, funcție de tipul de contrast de culoare și acordarea lor cromatică conduce imț lic it la armonia de culoare Pentru a se realiza acest deziderat, culoarea pigment trebuie să capete o nouă semnificație coloristic^ p pregătire prealabilă, adică să fie supusă unei sintaxe crom să o pună într-o altă relație cromatică Acordul de culoare poate fi acordul complementarelor sau semenelor, degradarea culorilor operant în următoarele direcții: analogia contrariilor, acordul f Acordul complementarelor Asociate, doua culori complementare pot crea un contrast toarte armonios sau dimpotrivă un contrast foarte violent, nearmonic, un dezacord (în cazul a două tente pure) Alăturînd un roșu pur unui verde pur nu se va putea realiza un acord Logic și respectiv pictural se poate păstra una din cele două complementare în stare de tentă pură cu condiția ca cealaltă să fie ruptă prin amestecul fizic cunoscut Amestecînd culoarea pură cu complementara sa, în anumite proporții, se produce o alterare a purității și implicit o reducere a intensității cromatice, adică se rupe O culoare In cazul folosirii unei perechi de culori complementare, una din culorile complementare se poate înlocui cu griul său, obținut prin rupere Procedeul menționat poate fi aplicat în special ia compozițiile religioase cu multe personaje Acordul semnelor Pictorii premergători Renașterii au folosit o altă variantă de asociere (punere de acord) a doua sau mai multe culori -juxtapunerea a două tente de valori diferite ale aceleiași culori Si în acest caz există două posibilități: ț Punerea de acord a două tente in contrast de inchis-deschis cu condiția ca cele două semne să fie bine diferențiate ca valoare Fără contrast, fiind analo, e, acestea nu produc un acord ci o monocromie Prin juxtapunerea a două tente ale aceleiași culori, una intens colorată, cealaltă ruptă - deci în contrast coloristic de calitate, se obține un acord cu condiția ca cele două semne să tie suticient diferențiate ca intensitate colorată Fără această diferențiere, o tentă pura, iar cealaltă vizibil ruptă, fiind analoage, nu se produce iui acord ci o monocromie special în arta orientala -ton, utilizat în tapiseriilor principiul oriental de modulație ton în arta decorativă, în cea murală și în realizarea A >’• Ruperea culorilor Noțiunea de nuanță este definită ca fiind culoarea modificată prin amestecul ei cu alta, cu negru sau prin amestecul culorilor între ele Se referă la gradația culorilor de la închis la deschis sau invers Prin amestecarea albului cu negru se obțin nuanțe de gri Toate nuanțele de gri formează o gamă armonică de culori pure Griurile sunt reci, iar compoziția ce se poate realiza cu ajutorul lor se numește armonie ton în ton sau isocromia Nuanțele se pot realiza din fiecare ton pur amestecat cu alb, rezultînd culori reci Pentru a le încălzi se adaugă o cantitate mică din culorile complementare sau calde (portocaliu, galben, ocru) Prin armonizarea culorilor se înțelege, în general, operația care se face în scopul de a pune în acord două sau mai multe culori Culorile complementare așezate pe suprafețe egale, în general, sunt contrastante Pentru a le pune în acord este necesar ca una din ele să fie ruptă cu ajutorul complementarei ei sau cu ajutorul unei alte culori De exemplu, pentru a pune în acord o pată roșie cu o pată verde se rupe culoarea verde amestecînd-o cu puțin roșu Astfel, alăturarea culorilor roșu, verde-roșu și verde formează un acord armonios Operația se poate face și invers, obținînd acordul: roșu, roșu-verde, verde Acordul între roșu și verde se p obține și cu ajutorul unei a treia culori: se alătură unei pete roșu o pată roșie spre albastru și apoi o altă pată verde spre albastru, iar » sfirșit o pată verde Astfel, se observă că culorile complementare roșu și verde s-au pus în acord prin procedeul rupem ambelor cuier t cu albastru Un alt procedeu dc a pune în acord două culori contrastante este și acela de a lega prin reflexele lor Valabilitatea acestui procedeu se observă folosind ca model două obiecte, unul de culoare portocalie și altul albastru și obținînd un context cromatic armonios prin luminarea puternică a unuia în așa fel îneît culoarea lui să se reflecte asupra celuilalt Aceasta, combinîndu-se cu culoarea locală a obiectului mai puțin luminat, formează o nuanță de legătură spre verde-gri Deci, actul armonizării culorilor nu înseamnă temperarea contrastelor dintre culori, ci echilibrarea lor dirijată spre acea culoare dominantă care să exprime cel mai bine starea afectivă a desenatorului, emoțiile lui estetice Plecînd de la o culoare dominantă, prin amestecul fizic sau optic al culorilor se poate obține o bogată gamă de nuanțe și tonuri, care, acoperind cea mai mare parte a suprafeței, realizează armonia cromatică a acestuia Discordanța cromatica poate să devină armonioasă prin intervenția griului Griul mijlocește alianța a două culori care se resping în mod științific culoarea gri excită în retină grupa celulelor de albastru; cînd acestea obosesc, celelalte două grupe de roșu și galben produc împreună prin excitații culoarea de ocru cerută prin exaltare de culori gri Culorile uzuale Paleta artiștilor a fost îmbogățită de industria chimică modernă a coloranților cu un șir întreg de culori care s-au afirmat din plin Cea mai des utilizată de pictor este culoarea alba De la sfîrșitul sec al IX-ка, cînd s-a afirmat pictura luminoasă a impresioniștilor, a crescut și mai mult rolul culorii albe, care este utilizată mai cu seama în amestecuri cu celelalte culori, de pildă la obținerea unor nuanțe mai deschise Aloul «I « intens colorant este albul de plumb, „„ Mid de plumb care poseda o mare densitate și putere de acoperire si suporta combinații aproape cu toate celelalte culori Astăzi este folosit la scară foarte largă albul de zinc - introdus în pictura acum o suta de ani Acesta are putere de acoperire redusă și trebuie aplicat în cantități mai mari dacît albul de plumb, dar prezintă avantajulde a fi mai ieftin; dă amestecuri stabile cu toate culorile și nu este toxic Albul de titan este un nou material colorant valoros, obținut prin oxidarea unui metal suedez Litoponul este un amestec pe bază de sulfură de zinc de calitate mai slabă, folosit pentru executarea eboșelor Majoritatea culorilor galbene folosite în pictură, cum sunt galbenul de Neapole, galbenul de crom, galbenul de zinc, galbenul de cobalt, galbenul de cadmiu se obțin prin procedee chimice De exemplu, cadmiu galben este o culoare de substrat, precipitată pe un material alb Galbenul indian este o culoare naturală, de origine animală (preparat din urina vacilor) Ocrurile galbene sunt de fapt argile colorate datorită prezenței unor oxizi de fier Ocrul galben deschis, ocrul auriu ocrul închis, rareori pot fi utilizate în stare naturală; acestea, în prealabil, se macină mărunt și prin spălau se curăță de impuritățile vătămătoare picturii Ocrurile dau și excvKnU materiale colorante, foarte stabile, cum sunt umbra și pămîntul dv Siena, avînd tonalități variate, după cum sunt: arse sau ncarse Roșu cel mai puternic de care dispunea pictura de altă dată era cinabrul o combinație chimică de sulf și mercur, care este înlocui cadmiu (vermillon de cadmiu), mult mai stabil De asemenea, se utilizează și roșul permanent, care fiind un gudron, intră in catego culorilor de substrat In zilele noastre și lacul de garantă, o ve ș prețuită culoare roșie, a fost înlocuit de o culoare denumita alizarină treeu una — -on ~ este albastru ultramarin (natura ), ultramarinul artificial Albastrul de Prusia este un produs chimic care dispune de o luminozitate ce se afirmă mai ales în amestec cu alte culori Din paleta culorilor verzi putem enumera verdele de crom și smaragd, ce sunt două culori strălucitoare, cu o bună capacitate de acoperire, care se amestecă bine cu alți coloranți, permițînd crearea unei game bogate de nuanțe de verde (culoare obținută și din amestecul albastrului cu galbenul) Cu puține excepții, culorile negre sunt cele cunoscute și utilizate de veacuri Astfel este de pilda negrul de ivoriu, care se obține prin carbonizarea oaselor, coarnelor, resturilor de fildeș, care dau cea mai intensă culoare neagră din cîte există Culori pe bază de apă Acuarela este o tehnică a picturii, executată pe suporturi din hîrtie, carton, pergament,fildeș, în culori compuse din pigmenți fin divizați în amestec cu lianți de tipul: gumei arabice, albușului de ou, mierii de albine, care sunt solubile în apă Folosirea acestor culori se face prin înmuierea prealabilă a pensulei în apă, de unde și denumirea tehnicii respective, care facilitează efectele de transparență și luminozitate, incluzînd în ele și calitatea de culcaie, de obicei albă, a suportului Tehnica a fost folosita în arta egipteană, la decorarea scrierilor pe papirus, în arta chineză a picturii pe mătase De la Renaștere și pînă în zilele noastre acuarela a servit mai ales pentru realizarea schițelor pregătitoare ale unor picturi în I , Germania, acuarela a jucat un ulei, a cartoanelor pentru tapițerii, în Franța, Austria, Itali important în evoluția portretului, iar în perioada contemporană este aplicata în special de către peisagisti Ca material pictural, acuarda se prezintă co , vopsM sohaă (sub forma de pastile) sau vîscoasS (sub forma de pasta in tuburi), care se înmoaie în ană nu я™ i pd’ nu are putere de acoperire și este transparentă tehnica picturală cunoaște două variante: pe uscat, prin suprapunerea straturilor de culoare pe suprafețe zvîntate și pe umed, cînd petele suprapuse fuzionează între ele, în cea de-a doua varianta transparentă fiind însoțită și de un efect catifelat, vaporos Guașa este o tehnică asemănătoare acuarelei, de care se deosebește prin faptul că pigmenții încorporează o cantitate apreciabilă de material de umplutură alb (caolin), datorită căruia peliculele de culoare devin opace și mate, ușor catifelate Guașa este culoare de apă, obținută dintr-un amestec de pigment, gumă arabică (ca și liant), glicerină sau, în cazul unui procedeu mai vechi de obținere - mierea, la care se adaugă o serie de alți adjuvanți Guașa este o tehnică artistică foarte veche, utilizată în Egiptul Antic, în Orient și în Europa medievală Incepînd cu secolul al XVIII-lea este adesea aplicată în tehnicile mixte, în combinație cu tempera, acuarela sau pastelul Tempera este o tehnică de apă în care se folosesc pigmenți amestecați cu lianți proteici, pe baza de substanțe gelatinoase (clei de gălbenuș și de albuș, clei de piele etc) Dintre culorile de p‘ culorile tempera prezintă cea mai mare putere de acoperire Există mai multe tipuri de tempera, care se cLsifică d p cazeină, gumă, etc și a verniuri, unele genuri Pictura în tempera, ca grund deschis pentru natura dispersantului (liantului) folosit: ou, altor elemente componente: uleiuri sicative, de ceară, care pot comporta efecte secundare, orice altă tehnică de apă, presupune un I obținerea efectelor luminoase a Suprafața - suport » pa se pictează sau se deseneaz' IKK сіпкчі, al tcniperci pe zid snu pe lemn se așterne în prealabil рь р млпе specială care să asigure legătura osmotică cu suportul Grundul (stratul de separație dintre suport și pelicula picturali) este un strat prealabil, subțire și uniform, așternut odată s-m de mai urnite ori pe suprafața suportului (în pictură) și pe pIaca metalică înainte de corodate (în gravură) In pictură se folosesc trei tipuri de grunduri: - absorbant (pe bază de apă de clei, cretă și alb de zinc); - semiabsorbant (pe bază de venii de ulei de in, adăugat la prcparațta anterioară, în care creta a fost înlocuită cu foarte puțin gips nears și măcinat fin); - gras (pe bază de ulei sau fără apă de clei) Eboșa este primul stadiu în execuția unei opere de artă In eboșă se concretizează ideea plastică a lucrării In tehnica uleiului eboșa poate fi o acuarelă falsă, care nu murdărește grundul și care poate fi scoasă ușor CuIori în ulei și culori acrilice Dacă culorile în ulei sunt cunoscute și folosite încă din secolele XV - XVI și reprezintă pigmenți minerali sau organici dispersați în ulei de in fiert sau alt ulei sicafiv cu rol de liant, culorile acrilice sunt culori moderne, care au la bază lianți din polimeri acrilici Ultimele au avantajul unor caracteristici cromatice și estetice deosebite, precum și o superioritate a teologiei pastelor (prelucrabilității lor) 